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1.1- Motivation 
 
In einer Zeit, in der Digitaltechnik und -kultur die Medienlandschaft dominieren, 
erscheint es merkwürdig, eine Studie über einen Film zu machen, welcher in den 
zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts produziert wurde, dem Zeitalter des 
Stummfilms. BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT (1927) ist ein nahezu in 
Vergessenheit geratener Film und wird lediglich in theoretischen Vorträgen und 
Debatten erwähnt, welche die Geschichte des Dokumentarfilms behandeln. Daher 
möchte ich gleich zu Beginn erläutern, wie ich auf diesen Film aufmerksam wurde 
und was mich zu der hier vorliegenden Studie bewegt. 
Als ich den Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT im Jahr 1998 während 
meines Studiums an der Fachhochschule Mainz sah, löste er widersprüchliche 
Gefühle in mir aus, Unverständnis, vielerlei Unsicherheiten und diffuse Vorstellungen. 
Einerseits war ich schockiert und empfand eine gewisse Abneigung gegenüber dem 
Film. Es fiel mir schwer, das Thema des Films auf einer emotionalen Ebene zu 
erfassen, trotz der Musik, die den Film von Anfang bis Ende begleitet. 
Dabei dient die Filmmusik in der Regel dazu, das Bild zu unterstützen und ihm eine 
emotionale Bedeutung zu verleihen, denn „durch Filmmusik gewinnt nun das Bild 
eine über das Eindeutige hinausgehende Bedeutung“ (dpunkt 2011: 1). 
Auf der anderen Seite war ich fasziniert und spürte, dass es sich um einen 
experimentellen Dokumentarfilm der besonderen Art handelt. Ein Film, wie ich ihn 
noch nie zuvor gesehen hatte. 
Beim Versuch, die klassische Filmmusik ohne das Bild anzuhören, stellte ich fest, 
dass meine Fantasie und meine Emotionen durchaus entfesselt wurden. Meine 
Irritation beruhte demnach nicht auf musikalischen Elementen des Films, sondern 
vielmehr auf der Wechselbeziehung zwischen Ton und Bild. Die Musik als abstraktes 
Konstrukt löst bei unterschiedlichen Rezipienten unterschiedliche Reaktionen und 
Empfindungen aus. Durch die Bilder wird sie in einen bestimmten Kontext gesetzt, 
und dadurch „verliert die Musik durch die Bilder ihre Unkonkretheit“ (dpunkt 2011: 1). 
Im Jahr 2007 lehrte ich sowohl als Dozent an der Al-Aqsa Universität in Palästina als 
auch als Coach für Dokumentarfilm am ALJAZEERA MEDIA TRAINING AND 
DEVELOPMENT CENTER in Qatar. 
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Während meiner Vorträge über die Geschichte des Dokumentarfilms kam ich nicht 
umhin, meinen Studenten BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT als ein 
bedeutendes Werk dieses Genres zu zeigen. 
Da der Dokumentarfilm in der arabischen Welt erst relativ spät – nach der Mitte der 
neunziger Jahre – aufkam und darüber hinaus hauptsächlich journalistische 
Merkmale hatte, war ich überrascht, dass die Studenten den Film so positiv 
aufnahmen. 
Ich plante, lediglich einen zehnminütigen Ausschnitt zu zeigen, doch es bestand 
großes Interesse, den Film bis zum Ende zu schauen. Anschließend wurden mehrere 
Fragen diskutiert, wie beispielsweise: ist dieser Film ein Dokumentarfilm? Gibt es 
weitere Filme, die diesem ähneln? Worin unterscheidet sich der Film DER MANN 
MIT DER KAMERA (1929) von Vertov, welcher die Stadt Moskau darstellt, von 
diesem Film über die Stadt Berlin? 
In der Tat hatte ich damals keine klaren Antworten auf diese Fragen, was mich dazu 
veranlasst hat, mich eingehender mit dem Film auseinander zu setzen. 
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1.2- Fragestellung und Ziele 
 
• Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich zunächst mit der Frage, ob BERLIN – 
DIE SINFONIE DER GROSSTADT dem Genre des Dokumentarfilms 
zuzuordnen ist oder aber ein eigenes Genre bildet und welches. 
 
In der Fachliteratur gelten die schriftlichen Werke Dsiga Vertovs und John Griersons 
aus den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts als die ersten 
Dokumentarfilmtheorien. BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT wird in 
diesem Zusammenhang als experimenteller Dokumentarfilm betrachtet, als filmische 
Umsetzung für die theoretischen und philosophischen Ideen von Vertov, wie sie in 
seinem Manifest KINO-OKI (1923) zusammengefasst sind. 
Da sich meines Erachtens im Film jedoch weder politische noch soziokulturelle Ziele 
wiederfinden, stelle ich diesen Ansatz in Frage. 
Vertovs filmische und künstlerische Konzepte orientieren sich stark am 
Kommunismus und Sozialismus der damaligen Zeit. Daher erhielt er große 
Unterstützung aus der Sowjetunion und fand Anklang bei Intellektuellen und Kritikern, 
die mit dem Sozialismus sympathisierten. 
Griersons Dokumentarfilmtheorie hingegen war in kapitalistischen Gesellschaften 
beliebt, da sich deren Ideologie in seinen philosophischen und künstlerischen Ideen 
widerspiegelt. 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT lässt sich politisch nur schwer 
eindeutig einer der beiden Dokumentarfilmtheorien zuordnen. Dies deutet auf ein 
eigenes Filmgenre hin, was es im Verlauf dieser Untersuchung zu klären gilt. 
 
• Des Weiteren soll die vorliegende Arbeit dazu dienen, der arabischen Welt die 
Ursprünge des Dokumentarfilms näher zu bringen, da dieses Genre dort noch 
sehr jung und fast ausschließlich journalistisch geprägt ist. 
 
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT dient in diesem 
Zusammenhang als Beispiel für einen Kunst- bzw. Autorenfilm im Gegensatz zum 
journalistischen Dokumentarfilm der Gegenwart. 
Ursprünglich entstand der Dokumentarfilm als Autorenfilm, der die Handschrift seines 
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Schöpfers trug. Seit den 50er Jahren wird dieses Genre jedoch verstärkt im 
Fernsehprogramm angesiedelt. Fiktionale und emotionale Inszenierungen sowie 
journalistische Enthüllungen dominieren die Landschaft des Dokumentarfilms im 
Fernsehen, da es keine reinen Dokumentarfilmredaktionen gibt. Fast immer ist 
dieses Genre redaktionell einem anderen zugeordnet, dem Journalismus, dem 
Feuilleton oder auch dem Fernsehspiel. Die kommerziellen Strategien des 
Quotenfernsehens haben dazu geführt, dass unsere Zeit zunehmend von 
Unterhaltung und schnellem Konsum gekennzeichnet ist. Der Druck, aktuell, schnell 
und vor allem schneller als andere sein zu müssen, hat stark zur Trivialisierung der 
Fernsehkultur beigetragen. 
 
So entstanden so genannte Dokumentarfilme, die schon deshalb unglaubwürdig sind, weil sie 
ohne handwerkliches Konzept, ohne schlüssige dramaturgische Überlegungen Bild um Bild, 
Ton um Ton, Schnitt für Schnitt um ihre Daseinsberechtigung ringen (Schadt 2005: 36).  
 
Verstärkt werden unterschiedliche Dokumentationsformate wie Feature, Reportage 
oder Essayfilm, Dokusoap oder Reality-TV dem Dokumentarfilm zugeordnet. Oftmals 
werden diese Formate unter dem Begriff DOKU zusammengefasst. Bezeichnende 
Merkmale sind unter anderem lauterer Ton auf Kosten des Bildes sowie leichtsinnig 
formulierte Texte. Passende Bilder werden miteinander kombiniert, gleichgültig, ob 
„gefunden“ oder „erfunden“ (Kull 2006: 22). 
Ein solches düster gezeichnetes Medienlandschaftsbild verlangt vom 
Dokumentarfilm, als Bestandteil der Kultur der Menschen, nach einer klaren Antwort, 
die dem entgegenwirkt. Dies bedeutet, die Tradition des Dokumentarfilms als 
kulturellen Beitrag mit seiner grundsätzlichen Definition „Nonfiktion“ als Gegenpol 
zum Spielfilm wieder zu studieren und ins Rampenlicht zu bringen (Schadt 2005: 35). 
In diesem Zusammenhang stellt der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT einen Meilenstein dar in Bezug auf die unabhängige ästhetische 
Philosophie eines Dokumentarfilms, welcher die Musik als Ausgangspunkt und 
Gestaltungsmittel seiner Dramaturgie einsetzt. 
Während meiner Arbeit in Palästina und Qatar bemerkte ich, dass die deutsche 
Kultur und Kunst dort wenig bekannt ist, wohingegen sowjetische Avantgarde-Filme 
wie DER MANN MIT DER KAMERA (Vertov, 1929) unter den Intellektuellen und 
Filmemachern große Popularität genießen. Ebenso gilt dies für britische, 
amerikanische und französische Filme, welche Meilensteine in der Geschichte des 
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Dokumentarfilms darstellen, wie beispielsweise THE SONG OF CEYLON (1934) 
oder NANOOK OF THE NORTH (1922). 
Diese Unkenntnis gegenüber dem deutschen Film im Allgemeinen beruht sicherlich 
auf den politischen und kulturellen Entwicklungen der arabischen Welt seit der 
Kolonialzeit. Da ich in Deutschland studiere und lebe, fühle ich mich moralisch 
verpflichtet, die Kultur des deutschen Films in der arabischen Welt zu verbreiten. 
 
• Darüber hinaus dient die vorliegende Arbeit als Inspiration, um den 
praktischen Teil dieser Dissertation umzusetzen: Es soll ein künstlerischer 
Dokumentarfilm geschaffen werden, welcher in seiner dramaturgischen 
Gestaltung von der Realität ausgeht und die Musik lediglich als begleitendes 
Element beinhaltet. 
 
1.3- Zustand der Forschung und Konsequenzen der Studie 
 
Die Bezeichnung des Films BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT (1927) von 
Walter Ruttmann als sinfonischen Dokumentarfilm im Sinne einer „Optischen 
Sinfonie“ erzeugt einen offensichtlichen Widerspruch zwischen dem Konzept des 
Musikfilms und dem Konzept des Dokumentarfilms. Trotz dieser Gegensätze wurde 
der Film in seiner ersten Ankündigung (1927) als Dokumentarfilm betrachtet. Seitdem 
präsentiert dieser Film einen der wichtigsten Filme der Dokumentarfilmliteratur. 
Euphorische und pessimistische Pressemitteilungen begleiten ihn seit seiner Geburt 
bis heute. Der Film-Kurier Willy Hass kommentierte (1927) diesen Film als „das 
größte, grundsätzlich wichtige Filmereignis seit vielen Jahren“ (Vgl. Cinegraph 1984: 
D2). Auf der anderen Seite sah der Filmkritiker Siegfried Kracauer im Jahr 1958 in 
ihm den Niedergang und die „Erstarrung“ (Vgl. Kracauer 1979: 174).  Genauso 
debattierten viele Filmwissenschaftler und Kritiker um die eigenartige Musik-
Bilddramaturgie des Berlin-Films. Als Beispiel werde ich hier einige wichtige 
Filmkritiker nennen:  
Friedrich von Zglinicki (1956), Schultz Günther (1962), Toeplitz Jerzy (1973), Korte 
Helmut (1991), Schadt Thomas (2005) und Emons Hans (2011).   
Noch dazu wurden viele wissenschaftliche Artikel über diesen Film im Internet 
geschrieben. Als Beispiel: TU-Berlin (2011), Akademischer Filmkreis Karlsruhe 
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(1987/98), Kieler Beiträge zur Filmmusikforschung (2010), Bullerjahn Claudia, 
Rückert Björn (2010) und Janthau (2011).  
Trotz der unterschiedlichen Studien, die den Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT aus verschiedenen Perspektiven betrachten, stimmen sie alle darin 
überein, dass dieser ein Dokumentarfilm ist. Dies steht aber im Kontrast zu der 
vorliegenden Studie, die davon ausgeht, dass der Film die Kriterien des Musikfilms 
erfüllt und keineswegs die Grundkriterien des Dokumentarfilms. Diese Feststellung 
basiert auf der Forschung des Musikfilms in seinem historischen Kontext und auf den 
ersten Dokumentarfilmtheorien der 20er Jahre des letzten Jahrhunderts, die 
exemplarisch mit den Namen Dziga Vertov und John Grierson verbunden sind. Diese 
Theorien verstehen die Dokumentarfilme „als Filme über die reale Welt“ 
(Hohenberger 2006: 21). Deswegen erlangt der Dokumentarfilm seine Existenz und 
Legitimität als Film der Lebensfakten oder als Non-Fiktion-Filmgenre, das im 
Gegensatz zum Fiktionsfilm steht. Dies steht im Gegensatz zum Film BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROSSTADT, der ein subjektiv fiktionales, unrealistisches Bild über 
Berlin in den 20er Jahren des letzten Jahrhunderts vorstellt, trotz seiner visuellen 
sachlichen Reportage-Bilder. Mit anderen Worten gibt der Film vor, ein 
Dokumentarfilm zu sein, obwohl er keiner ist.  
Die Unterordnung dieses Films in den Bereich des Dokumentarfilms bedeutet, dass 
man die Grundkriterien des Dokumentarfilms vernachlässigt. Die Missachtung dieser 
Grundkriterien hat weitreichende Folgen, wenn Sie auf das generelle Verständnis 
des Dokumentarfilms angewendet wird. Dies führt unvermeidlich zur Abschaffung der 
Grenzen zwischen dem Dokumentarfilm und dem Spielfilm bzw. zwischen der Non-
Fiktion und Fiktion. Das bedeutet aber auch, dass solche Begriffe, wie Wahrheit, 
Realität, Glaubwürdigkeit, die mit dem Dokumentarfilm seit seiner Geburt verbunden 
sind, keine Bedeutung mehr haben. Dadurch verliert der Dokumentarfilm ein 
unerschöpfliches und faszinierendes Angebot und parallel dazu die Glaubwürdigkeit 
bei dem Zuschauer, die durch eine lange Geschichte der Dokumentarfilmkultur tief 
verankert ist.  
In diesem Zusammenhang ist mein Anliegen und Wunsch, dass der Film BERLIN – 
DIE SINFONIE DER GROSSTADT im Rahmen des Musikfilms zu untersuchen ist. 
Dies ruft den wirklichkeitsabbildenden Musikfilm ins Leben, um den kommerziellen 
Videoclips einen neuen kulturellen Akzent entgegenzusetzen.   
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1.4-  Einleitung 
 
So ging ich wieder einmal, von Plänen zu einem Film aus der Großstadt erfüllt, im Abenddämmern 
vom Bahnhof Zoo zur Gedächtniskirche. Züge donnerten. Lichter! Autos! Menschen! Alles schnitt sich 
ineinander! Von den Abendglocken der Kirche überklungen. Da überkam es mich jäh. Berlin! 
Wunderbare Stadt! Wie – wenn man einmal an Stelle eines Schauspielers dich selbst zum 
Hauptdarsteller, zum Helden eines Films erwähnt? (Carl Mayer, zitiert nach Hochmuth 2002: 2). 
 
Dieses Zitat zeigt, wie der Drehbuchautor Carl Mayer auf die Idee des Films BERLIN 
– DIE SINFONIE DER GROßSTADT kam. Es lässt den dokumentarischen Charakter 
des Films erahnen. Später realisierte der Regisseur Walter Ruttmann die Idee von 
Carl Mayer. Am 23. September 1927 wurde der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT im Berliner Tauentzien-Palast uraufgeführt und von einem großen Live-
Orchester unter der Leitung des Komponisten Edmund Meisel begleitet. Erstmals 
wurde im Kino ein abendfüllender Dokumentarfilm gezeigt. 
Die vorliegende Studie bemüht sich um eine analytische Untersuchung aller 
künstlerischen und inhaltlichen Elemente des SINFONISCHEN 
DOKUMENTARFILMS, um sein Wesen zu verstehen. Seit seinem Geburtsjahr 1927 
rief dieses Genre viele stürmische intellektuelle Debatten um seine besondere Art der 
Objektivitätsdarstellung und seine Essenz als Dokumentarfilm hervor. Aber sie 
konnten vielerlei Unsicherheiten, manches Unverständnis und diffuse Vorstellungen 
nicht auflösen. Schon allein in seiner Bezeichnung als sinfonischer Dokumentarfilm 
steckt ein offensichtlicher Widerspruch, nämlich der zwischen dem Konzept des 
Musikfilms und dem des Dokumentarfilms. Aber genau in diesem Punkt erschafft der 
sinfonische Dokumentarfilm seine eigene Ästhetik, wobei er ein neues Filmgenre 
bildet. 
Der Begriff SINFONISCHER DOKUMENTARFILM wurde – wie erwähnt - aufgrund 
des Filmes BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) von Regisseur 
Walter Ruttmann ins Leben gerufen. Eine Suche im Internet oder in der Filmliteratur 
nach dem Begriff SINFONISCHER DOKUMENTARFILM führt uns direkt und 
ausschließlich zum genannten Film beziehungsweise zu seinem Remake BERLIN, 
SINFONIE EINER GROßSTADT (2002) von Thomas Schadt.  
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT wird von zwei verschiedenen Aspekten 
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bestimmt, die dramaturgisch miteinander verbunden sind:  
Einerseits von dem musikalischen, der sich in der Satzfolge einer klassischen 
Sinfonie äußert und andererseits dem dokumentarischen Aspekt, der in der 
Darstellung einer vorgegebenen Realität liegt, welche normalerweise den 
Ausgangspunkt für die Legitimität des Dokumentarfilms bildet. 
Die Musik-Bild-Beziehung des Films weist eine innovative dramaturgische Dimension 
auf, wobei das dokumentarische Bild exakt auf die abwechslungsreiche Filmmusik 
geschnitten wurde. Aufgrund dessen wurde er „als einer der ersten sinfonischen 
Filme“ betrachtet (Wikipedia, ‚Berlin – Die Sinfonie der Großstadt’ 2012, o. S.). 
Darüber verzichtet er auf jeglichen Text und leistet seinen innovativen kulturellen 
Beitrag, indem er mit ausschließlich filmischen Mitteln auskommt, mit den reinen 
visuellen Mitteln der Filmsprache. Diese filmische Vorgehensweise hat sich in den 
zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts verbreitet und wird als NATURSPRACHE 
bezeichnet. Sie basiert auf den physikalischen Gegebenheiten der Fotografie, die 
eine maximal treue Realitätswiedergabe hervorbringt, etwa im Vergleich zur Malerei. 
Aus diesem Grund wurde der Berlin-Film von Filmkritikern als PURE CINEMA oder 
ABSOLUTE FILM bezeichnet, was seine rein objektive Realitätsdarstellung betonen 
soll (vgl. Encyclopedic, dictionary bei Hollywords 2012: o. S.).  
Des weiteren wird der Film als REPORTAGE-FILM oder QUERSCHNITTFILM 
charakterisiert. Diese Begriffe weisen auf die Bildästhetik und die formalen Bildinhalte 
hin, die wiederum die Ästhetik und die Philosophie der Bemühung um objektive 
Realitätsdarstellung in der neusachlichen Kunst widerspiegeln (vgl. Toeplitz 1973: 
430-431).  
Ausgehend von seiner besonderen Musik-Bild-Dramaturgie wird er auch als 
avantgardistischer Experimentalfilm beschrieben, war er doch „zur Zeit seiner 
Uraufführung ein revolutionäres, avantgardistisches Filmexperiment“ (SWR 2012: o. 
S.). 
Trotz der verschiedenen Benennungen sind sich die Kritiker dennoch darüber einig, 
dass BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT ein Dokumentarfilm ist, ein treues 
Dokument der Stadt Berlin: „Ruttmann konzipierte seinen Film als dokumentarisches 
Kunstwerk, das die Großstadt Berlin als lebenden Organismus darstellen soll“ 
(Wikipedia, Berlin – Die Sinfonie der Großstadt 2012, o. S.). Und diese Bezeichnung 
verpflichtet. Ausgehend von Griersons ersten Dokumentarfilmtheorien soll der 
Dokumentarfilm, laut seiner Definition, einen informativ sozialpolitischen Kulturbeitrag  
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leisten: „Mit Grierson bekommt der Dokumentarfilm die Bedeutung eines 
realistischen Genres, das seine gesellschaftliche Funktion in der Bildung von 
Öffentlichkeit und politischem Konsens gewinnt“ (Hohenberger 2006: 14).  
Diesen Auftrag sahen jedoch bezüglich Ruttmanns Film - viele als nicht erfüllt an. Der 
Film entfacht bis heute viele pessimistische Pressestimmen aufgrund seines Wesens 
als Dokumentarfilm. Beispielsweise wird kritisiert, dass es ihm an sozialem und 
politischem Engagement mangele. Er ordne lediglich die gesellschaftlichen 
Gegensätze nebeneinander, ohne sie dabei zu bewerten. Ruttmann zeige weder die 
Menschen in Berlin noch dringe er tiefer in soziale Probleme der Großstadt vor. Er 
vermittele vielmehr eine „Soziale Blindheit“ bei den Rezipienten (Korte1991: 75). Der 
Filmkritiker August Ruegg beschreibt diese Lage mit den Worten: „Wir haben die 
Kraft des Glaubens verloren.“ (Ruegg, zitiert nach Kracauer 1979: 174).  
Gleichzeitig wurde der Berlin-Film von Kritikern als ein „stilbildendes Meisterwerk“ 
gefeiert (Cinegraph 1984: D1 LG.16). Der Autor des Film-Kuriers Willy Hass lobt den 
Film als „das größte, grundsätzlich wichtigste Filmereignis seit vielen Jahren“ (Hass, 
zitiert nach Cinegraph 1984: D1 LG.16).  
Diese enthusiastischen Stimmen loben die Fähigkeit des Berlin-Films, die Ästhetik 
und den philosophischen Gedanken der neusachlichen Kunst umzusetzen: „Die 
Konzeption der neuen Sachlichkeit fand in Symphonie einer Großstadt ihre beste 
filmische Verwirklichung“ (Toeplitz 1973: 431). Das bedeutet, dem Film sei es 
gelungen, die Kriterien der neuen Sachlichkeit zu erfüllen, d.h. die vorgegebene 
Realität nüchtern, sachlich und neutral abzubilden, in einer „für die damaligen 
deutschen Verhältnisse charakteristischen Form des neuen, objektiven und neutralen 
Realismus“ (Toeplitz 1973: 429).  
Der Berlin-Film hatte den Anspruch, den höchsten Objektivitätsgrad in der 
Realitätsdarstellung zu präsentieren. Diese Vorstellung wurde zum einen durch die 
filmische Umsetzung des neusachlichen Kunstgedankens realisiert, bzw. durch die 
abstrakte ANTI-NARRATIVE FILMGESTALTUNG und das Querschnittprinzip, 
außerdem durch eine kinematografische Bildsprache, die durchgehend auf den 
physikalischen Gegebenheiten der Fotografie basiert. 
Ruttmann selbst betonte die „unbestechliche Objektivität“ seines Berlin-Films als „das 
Unerbittliche seiner Ehrlichkeit“: (Ruttmann, zitiert nach Bullerjahn u.a. 2010: 8). 
Durch seine Bildsprache will er aber offenbar nicht bloß der objektiven 
Realitätsdarstellung dienen, sondern auch sein eigenes Kunstwerk schaffen, eine 
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„optische Sinfonie“ (Korte1991: 75). Hierfür sind die rhythmisierten Bilder 
mathematisch auf den Takt und Rhythmus der Musik geschnitten. 
 
1- Ruttmanns Bemühungen, den höchsten Objektivitätsgrad in der Realitätsdarstellung seines Films 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT zu erreichen, sind meiner Meinung nach 
keineswegs uneingeschränkt gelungen. Weder die abstrakte Filmgestaltung, noch die natürliche 
physikalische Gegebenheit der Reportage-Fotografie, und auch nicht der komplette Verzicht auf 
die Sprache bescheinigen dem Dokumentarfilm automatisch eine unbestechliche Objektivität. 
 
Im zweiten Teil dieser Studie werde ich vor allem die einzigartige Musik-Bild-
Dramaturgie untersuchen, welche die Grundlage des SINFONISCHEN 
DOKUMENTARFILMS bildet. Es geht hier um den Ruttmann-Film als eigenständiges 
Kunstwerk, als Autorenfilm, der die Handschrift seines Schöpfers trägt.  
Eine gründliche Betrachtung seiner formalen gestalterischen Gesamtheit zeigt uns, 
dass die verschiedenen Themen durch ein sinfonisches Musikmuster streng 
gegliedert und angeordnet sind. Dadurch erfüllt der Film absolut die Anforderungen 
und die Grunddefinition des Musikfilms, der im Grunde die filmische Umsetzung 
eines Musikstückes bedeutet. 
 
2- Dies führt uns unweigerlich zur der Schlussfolgerung, dass es sich bei dem Film BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT nicht so sehr um einen Dokumentarfilm sondern vor allem um 
einen der ersten innovativen langen Musikfilme seiner Zeit handelt.  
 
Außerdem erzeugt der Film ein weiteres neues Filmgenre durch die Verbindung 
zwischen der Musik und der Reportage-Fotografie bzw. der dokumentarischen 
Fotografie. In diesem Zusammenhang wirbt der Musikfilm BERLIN – DIE SINFONIE 
DER GROßSTADT in einer Art kulturellem Auftrag für das politische, wirtschaftliche 
und soziale Leben in der modernen, wachsenden, blühenden Industriestadt und stellt 
diese als visionäre Musterstadt der Industrie in den zwanziger Jahren des letzten 
Jahrhunderts vor. 
Durch diese Vorgehensweise entsteht eine verzerrte Dynamik und ein illusorisch-
fiktionales Bild von Berlin. Oder anders gesagt: eine realistische Illusion. In diesem 
Sinne werde ich den Film Ruttmanns mit dem Begriff KUNSTDOKUMENTARFILM 
versehen. Dies bedeutet, dass der SINFONISCHE DOKUMENTARFILM  vorgibt, 
Dokumentarfilm zu sein. 
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3- Ausgehend von den Grundprinzipien des Dokumentarfilms als Non-Fiktionsfilm werde ich im 
Gegensatz zur Filmliteratur behaupten, dass der SINFONISCHE DOKUMENTARFILM, bzw. 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT von Walter Ruttmann kein reiner Dokumentarfilm 
ist, sondern ein „KUNSTDOKUMENTARFILM“. Er stellt ein fiktionales Bild von Berlin vor und 
bildet dadurch ein eigenes, innovatives Filmgenre. 
 
Gerade deswegen spielt er eine zwar entscheidende, aber nur inspirative Rolle bei 
der Weiterentwicklung „des künstlerisch-dokumentarischen Films“ (Korte 1991: 76). 
Dadurch wird dieser Film zu einem einzigartigen Phänomen der Filmgeschichte. 
An dieser Stelle grenze ich den KUNSTDOKUMENTARFILM jedoch vom 
KÜNSTLERISCHEN DOKUMENTARFILM ab. Der Künstlerische Dokumentarfilm 
präsentiert meiner Meinung nach echte Dokumentarfilme, die ausgehend von der 
Realität neue künstlerische und filmische Wahrheit schaffen: 
 „Das bedeutet nicht das Kino der Wahrheit, sondern die Wahrheit des Kinos“ 
(Rouch, zitiert nach Kull 2006: 27).  
 
1.5- Methodik  
 
Im Folgenden werden alle künstlerischen und inhaltlichen Elemente des sinfonischen 
Dokumentarfilms untersucht, um sein Wesen zu verstehen. Mit anderen Worten 
bemüht sich diese Studie, die besondere Art der Objektivitätsdarstellung aufzuzeigen, 
welche für viel Verwirrung gesorgt hat. 
Die Kapitel 2 und 3 meiner Studie beschäftigen sich mit dem Konzept des Realismus 
in der neusachlichen Kunst. Darin wird diskutiert, wie dieses Konzept sich umgesetzt 
und weiterentwickelt hat, anhand des ersten neusachlichen Dokumentarfilms bzw. 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT.  
Hierfür wird in Kapitel 2  eine Kunst-, Fotografie- und Filmgeschichtliche Einordnung 
vorgenommen, welche  die Darstellungsschwierigkeiten des Begriffes REALISMUS 
innerhalb der bildenden Kunst zeigt. Weiterhin werden die sozialpolitischen und 
wirtschaftlichen Voraussetzungen aufgezeigt, welche zwar die Rückkehr der Kunst, 
der Fotografie, und des Films zur Sachlichkeit förderten, aber auch ein neues 
ästhetisches Konzept der Realitätsdarstellung hervorbrachten. Dies soll uns die 
Charakteristika der neusachlichen Epoche vor Augen führen, welche die 
theoretischen und ästhetischen Grundgedanken der neusachlichen Fotografie und 
des Films bildeten. Dies bedeutete einen weiteren Schritt in Richtung objektive 
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Darstellung. Darauf aufbauend folgt eine filmgeschichtliche Einordnung als weiterer 
Ausdruck der neusachlichen Kunst mit filmischen Mitteln.  
Das dritte Kapitel beschäftigt sich spezifisch mit der Bedeutung und Verwirklichung 
eines höchsten Objektivitätsgrades in der Realitätsdarstellung im Film BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROSSTADT, welcher als die treuste filmische Umsetzung der 
neusachlichen Epoche in einem DOKUMENTARFILM diskutiert wird, laut der 
Filmliteratur und seiner ersten Ankündigung 1927. Dies umfasst verschiedene 
künstlerische Elemente: 
 
• Die Charakteristika der Neusachlichen Kunst, ihre filmische Umsetzung und 
Erweiterung in einem Dokumentarfilm werden untersucht.   
• Die neusachliche Fotografie und ihre Glaubwürdigkeit in der 
Realitätsdarstellung wird diskutiert, unter Miteinbeziehung technischer 
Errungenschaften der Fotografie und ihrer physikalischen Gegebenheiten, 
welche hinsichtlich der objektiven Realitätsdarstellung eine bedeutende Rolle 
spielten, etwa im Vergleich zur Malerei.  
• Desweiteren werden die Bedeutung und Entwicklung der  
Querschnittkonzeption und ihre Erweiterung durch die Filmmontage 
eingehend untersucht. Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT 
ist über den neusachlichen QUERSCHNITTFILM hinaus auch als Werk der 
neu-ästhetischen Realitätsdarstellung, bzw. REPORTAGE-FILM zu betrachten 
(vgl. Toeplitz 1973: 430-431). 
 
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT gilt als beispiellos in der 
Geschichte des Stummfilms, ist er doch der erste abendfüllende Dokumentarfilm, der 
ohne die ansonsten im Stummfilm erforderlichen Zwischentitel auskommt. Ein 
Dokumentarfilm, der gemäß seiner Art und Definition eine sozial-politische und 
kulturelle Aufgabe leisten soll, und all das ohne irgendeine Art von Text anzuwenden. 
Dies führt zu folgender Frage: 
Ist die FILMSPRACHE, d.h. das Schreiben in Bildern, ein Synonymbegriff für den 
höchsten Objektivitätsgrad in der Realitätsdarstellung? Um diese Frage zu 
beantworten, wird der Begriff FILMSPRACHE und seine Bedeutung im historischen 
Kontext untersucht. In diesem Zusammenhang wird die FILMSPRACHE mit der 
Bedeutung der Sprache in der Sprachwissenschaft und Semiotik verglichen, um ihre 
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Zuverlässigkeit in ihrer objektiven Darstellung der Realität  festzustellen, immer in 
Bezug auf die Filmmontage im Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT.      
Das vierte Kapitel bearbeitet die These, warum dieser Film der erste innovative 
wirklichkeitsabbildende Musikfilm seiner Zeit ist und keineswegs ein Dokumentarfilm. 
Dies verlangt die Untersuchung des Films als Autorenfilm, welcher die Handschrift 
seines Schöpfers trägt. Dabei hilft eine Analyse des Persönlichkeitshintergrunds von 
Ruttmann und seiner künstlerischen Entwicklung anhand seines Manifestes 
MALEREI MIT ZEIT (1919). Die Rede ist hier vom Zeit-Rhythmus des optischen 
Geschehens und von rhythmisierten Bildern - oder wie Ruttmann selbst diesen 
seinen Film beschrieb- von OPTISCHER SINFONIE.  
Anhand dessen wird zunächst die dramaturgische sowie ästhetische Musik-Bild-
Beziehung im Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT unter die Lupe 
genommen und die gegenseitige Wirkung zwischen der Musik und den sachlichen, 
dokumentarischen Reportage-Bildern in diesem Film. Betrachtet werden hierbei zwei 
Aspekte: 
Zunächst einmal wird untersucht, ob dieser Film tatsächlich der erste innovative 
Musikfilm seiner Zeit ist. Hierzu werden die ästhetischen und philosophischen 
Grundvoraussetzungen des Musikfilms im historischen Kontext angeschaut, welche 
die theoretische Grundlage bilden, um den Film als Musikfilm zu untersuchen. 
Aufgrund der vorherigen Kriterien und im Vergleich mit dem Film DISQUE 957 (1928) 
von Germaine Dulac wird aufgezeigt, dass der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT nicht nur ein Musikfilm ist, sondern sogar der erste 
wirklichkeitsabbildende Musikfilm seiner Zeit, und nicht der Film DISQUE 957, wie es 
in der Musikliteratur anerkannt ist. 
An dieser Stelle fragt man sich: Warum hat Ruttmann seinen Film als Dokumentarfilm 
angekündigt und nicht als Musikfilm? Was ist überhaupt die Beziehung zwischen 
dem Musikfilm und dem Dokumentarfilm?  
Um die erste Frage zu beantworten, wird auf die historischen Voraussetzungen des 
Musikfilms und des Dokumentarfilms in den zwanziger Jahren des letzten 
Jahrhunderts eingegangen. In dieser ersten Zeit der Dokumentarfilmtheorien fand die 
starke Polarisierung zwischen dem Dokumentarfilm und dem traditionell dominierten 
Spielfilm statt. Schon diese Tatsache zeigt, dass der Musikfilm bis zu dieser Zeit 
unbekannt war.  
Eine Antwort auf die zweite Frage zu geben, bedingt zunächst eine Analyse der 
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Anforderungen für einen Dokumentarfilm anhand der beiden Dokumentarfilmtheorien 
von Vertov und Grierson. Dies soll zeigen, dass das Konzept des Musikfilms im 
Widerspruch mit dem Konzept des Dokumentarfilms steht. Mit anderen Worten ist 
der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT  kein Dokumentarfilm, was mit 
der bisherigen Filmliteratur kontrastiert.  
Abschließend wird der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT (1927) in 
ein neues Filmgenre eingeordnet, das mit dem Begriff KUNSTDOKUMENTARFILM 
versehen wird. Dieses Genre ist klar zu trennen von dem des KÜNSLTLERISCHEN 
DOKUMENTARFILMS. Ein Beispiel hierfür ist der Film DER MANN MIT DER 
KAMERA (1929) von Vertov. Anhand eines Vergleichs der beiden Filme wird diese 
Behauptung belegt. Sowohl formale Ähnlichkeiten als auch tiefgehende Unterschiede 
zwischen den Genres werden herausgearbeitet.   
In diesem Sinne stellt der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT nicht 
nur ein neues Filmgenre dar, sondern ist daneben auch ein einzigartiges Phänomen 
in der Filmgeschichte und spielt eine inspirierende Rolle für viele  Filmemacher. In 
diesem Sinne wird untersucht, ob der Film einen Nachfolger hat. Durch ein   
Vergleich zwischen ihm und zwei zeitgenössischen Filmen, KOYAANISQATSI (1982) 
von Godfry Reggio und dem Remake BERLIN, SINFONIE EINER GROßSTADT 
(2002) von Thomas Schadt, soll gezeigt werden, dass diese Filme nur mehr oder 
weniger formale stilistische Parallelität mit BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT zeigen. Jene kann man durchaus als KÜNSLTLERISCHE 
DOKUMENTARFILME einordnen, nicht jedoch als KUNSTDOKUMENTARFILME im 
Sinne des Musikfilms. 
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2.1- Kunstgeschichtliche Einordnung und die Wurzeln des Begriffs die 
 NEUE SACHLICHKEIT 
 
Die neue Sachlichkeit hat für das zwanzigste Jahrhundert den Anspruch auf 
Realismus in der Kunst etabliert. Dennoch stand der Realismus bereits seit 
Entstehung der Kunst als kultureller ästhetischer Aktivität menschlicher 
Gesellschaften häufig im Mittelpunkt von Theorien und philosophischen 
Diskussionen. Aber der Begriff Realismus in der Kunst beinhaltet viele 
Schwierigkeiten in seiner Bedeutung und Umsetzung. Die Umsetzung des Begriffs 
Realismus in der bildenden Kunst ist nicht spezifisch darstellbar. Er assimiliert ohne 
wirklich zu bezeichnen und zeigt sich als williger BEGRIFFSKOPPLER (vgl. Thomas 
2000: 176).  
Realistische Malerei gab es bereits in der Gotik, in der Renaissance und im 
Impressionismus. Der traditionelle europäische Realismus hat mit den Romantikern 
sowie den großen Landschaftsmalern und Porträtmalern des 19. Jahrhunderts 
seinen Höhepunkt überschritten. Danach gab es keine realistischen Ansätze in der 
Kunst mehr.   
Allerdings brachte der französische Maler Courbet in seinem REALISTISCHEN 
MANIFEST von 1855 die erste wichtige Definition von Realismus, bzw. der 
realistischen Malerei, die er "als die ausschließliche Darstellung der Dinge die der 
Künstler sehen und berühren kann" bezeichnet. (Thomas 2000: 176). 
Courbets Definition wurde als anti-idealistische Forderung konzipiert, die die 
existierenden Dinge zur direkten Anschauung aufrief, so dass man sie sehen und 
berühren konnte. Damit fand nicht nur die revolutionäre treibende Kraft der 
Entwicklung des Realismus im neunzehnten Jahrhundert statt, sondern es wurde 
auch der Grundstein für die weitere Entwicklung dieses Begriffs im zwanzigsten 
Jahrhundert gelegt. Gleichzeitig beschränkte diese Definition den Realismus auf 
einen oberflächlichen Charakter, was zur ständigen Gefahr der Begriffsverwässerung 
führte. Die Verflachung des Terminus Realismus bildete aber eine Grundlage für die 
inhaltliche Definition von der Welt der Dinge. 
„Für die einen beschränkt sich der Dingbezug auf anatomische Richtigkeit, für die 
anderen bedeutet er topografische Genauigkeit oder täuschend echte Perspektive, 
für die gesellschaftlich Engagierten ist er entweder provokative Sozialreportage oder  
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strategisches Mittel des eigenen Willens zu umfassender gesellschaftlicher 
Veränderung“ (Thomas 2000: 176).  
Im zwanzigsten Jahrhundert hat die Kunst spektakuläre Neuansätze wie den 
Kubismus und Futurismus erzielt und konnte dadurch nach 1910 die realistischen 
Kunsttendenzen verdrängen. Erst mit dem Beginn des Verismus in den zwanziger 
Jahren des letzten Jahrhunderts wurden deutlich realistische Einflüsse erkennbar, als 
Gegenströmung zum stürmisch gefühlsbetonten Expressionismus. Dieser Wandel 
war eine Folge der wirtschaftlichen und politischen Veränderungen, die nach dem 
Ersten Weltkrieg auftraten. Der Maler Max Beckmann beschrieb 1918 die tiefen 
gesellschaftlichen Erschütterungen dieser Zeit: 
 
Aus einer gedankenlosen Imitation des Sichtbaren, aus einer schwächlich archaistischen Entartung in 
leeren Dekorationen und aus einer falschen und sentimentalen Geschwulstmystik heraus werden wir 
jetzt hoffentlich zu der transzendenten Sachlichkeit kommen, die aus einer tiefen Liebe zur Natur und 
zu den Menschen hervorgehen kann (Beckmann, zitiert nach Thomas 2000: 177). 
 
Damit wurde das Schlagwort SACHLICHKEIT ausgesprochen, das für viele Künstler 
vonnöten war, um sich aus dem herrschenden, gefühlsbetonten und irrationalen 
Expressionismus befreien zu können, denn die dominierenden Ausdrucksmittel nach 
dem Ende des ersten Weltkrieges waren erschöpft. Nun begann die Suche nach 
einer neuen Kunstrichtung, die den Menschen nahe stand und sich rational und 
natürlich ausdrücken konnte.  
Zahlreiche Kunstkritiker, darunter auch einige bekannte Namen wie Wilhelm 
Hausenstein und Wilhelm Worringer, sind sich darüber einig, dass das Zeitalter der 
pathetischen Ausdruckskunst, die den Lebensstil dominierte, mit dem Beginn der 
zwanziger Jahre des letzten Jahrhunderts erschöpft war. 
1919 erklärte der expressionistische Künstler Ludwig Meidner in seinem Manifest 
SEPTEMPER SCHREI die Existenz einer neuen künstlerischen Richtung: "Worauf es 
morgen ankommt, was mir und allen anderen nottut, ist ein fanatischer, inbrünstiger 
Naturalismus“ (Meidner, zitiert nach Michalski 1992: 15). 
Die Erklärung verweist auf die Existenz einer neuen künstlerischen Richtung, ohne 
diese genauer zu definieren. In Europa wurden zunehmend Malereien, die sich mit 
der gegenständlichen Welt beschäftigten, beobachtet, vor allem in den letzten Jahren 
des Ersten Weltkrieges. In Frankreich zum Beispiel waren die Gemälde stark durch 
die neue Gegenständlichkeit und figurative Klassizität beeinflusst. In Italien fanden 
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Künstler wie Giorgio de Chirico und weitere Vertreter der PITTURA METAFISICA 
(1917) einen Weg zur Gegenständlichkeit, erst surreal überhöht, dann – im Rückgriff 
auf die Frührenaissance – fühlten sie sich dem tektonisch-plastischen Realismus 
eines Masaccio oder Uccello verpflichtet. 
In Deutschland erschien eine Gruppe von jungen Künstlern in Berlin sowie in der 
Provinz, die zur Gegenständlichkeit tendierten. Diese Gruppe von jungen Künstlern 
bildete in den Jahren zwischen 1922 und 1924 einen neuen Stil aus, der mehr als nur 
eine Reaktion auf den Expressionismus war, sondern als eine Art von Nach- oder 
Antiexpressionismus angesehen werden kann. Diese Gruppe entstand in den frühen 
zwanziger Jahren, einer Zeit tiefgreifender gesellschaftlicher Veränderungen in der 
deutschen Gesellschaft. Dies wurde auch durch ein neues Lebensgefühl begleitet: 
„[…] das Pathos des Expressionismus wich einer neuen Nüchternheit“ (Michalski 
1992: 16).Zukunftsträume und die ekstatischen Gefühle des Expressionismus hatten 
keinen Platz mehr im neuen Lebensstil und wurden durch ein bescheidenes soziales 
Leben ersetzt.  
Wenn wir die Zeit von 1918 bis 1923 in Deutschland betrachten, werden wir 
feststellen, dass die sich mit dem Phänomen der gegenständlichen Welt 
beschäftigende, realistische Kunst nur einzelne Versuche unternahm, die sich nicht 
zur unabhängigen realistischen Kunstrichtung zählen können. Dadurch konnte sich 
diese Kunstrichtung nicht endgültig gegen den Expressionismus durchsetzen.  
Man kann diese Phase als die Phase der Dispersion in Deutschland beschreiben.  
Es war die Zeit der Weimarer Republik (1918 bis 1933), die den Übergang von der 
Monarchie zu einer demokratischen Gesellschaft markierte, in der plötzlich die alten 
Werte überholt waren und die Gesellschaft eine neue Orientierung brauchte. Der 
wichtigste geistige Wert, der die gesellschaftliche Bühne damals beherrschte, war die 
Freiheit der Meinungsäußerung, die von neuen Theorien und Ideologien unterstützt 
wurde, und wiederum zur Emanzipation der Frauen und ihrer Teilnahme am 
literarischen und kulturellen Leben führte. Trotz der neuen Werte, bzw. der Freiheit 
der Meinungsäußerungen, war die junge Republik von einer feindseligen Atmosphäre 
geprägt. Die Menschen verloren während und nach dem ersten Weltkrieg ihre 
Ersparnisse und wurden zum Opfer der Armut. Millionen von Menschen waren 
arbeitslos. Hinzu kamen erschwerend die von den Siegermächten über Deutschland 
verhängten politischen und wirtschaftlichen Sanktionen des VERSAILLER 
VERTRAGES. Aufgrund dessen war die Weimarer Republik von Instabilität 
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gekennzeichnet. Aufstände und Putschversuche wurden sowohl von politisch linken 
als auch rechten Gruppen durchgeführt. Dies war Teil des täglichen Lebens für diese 
Zeit. Die politische Zerrissenheit der deutschen Gesellschaft spiegelt sich in der 
Kultur und Kunst der Weimar Republik wider. Auf der einen Seite gibt es eine bittere 
alltägliche Realität, die sich auf die Kunst als Instrument für den Wandel und den 
Ausdruck von Gemeinschaftsgeist auferlegt. Auf der anderen Seite steht die Angst 
vor der unbekannten Zukunft, die zum Festhalten an alten kulturellen Werten führte, 
als eine Form der Flucht vor der Realität in der Weimarer Kultur, in diesem 
Zusammenhang führt Michalski aus: 
 
Der Weimarer Kultur dagegen lag das Erlebnis der erlittenen Katastrophen und politischen Unruhen 
zugrunde […]. Sie war letztlich ein Spiegelbild der deutschen Gesellschaft jener Zeit, gespalten 
zwischen dem Willen zur unbedingten Modernität und der gleichzeitigen Angst vor ihr, zwischen 
nüchtern-sachlicher Rationalität und Residuen von Irrationalismen expressionistischer und völkischer 
Prägung (Michalski 1992: 13)  
 
Im Jahr 1923 richtete der Kunstkritiker und Direktor des Kunstmuseums in Mannheim 
G.F. Hartlaub ein Rundschreiben unter dem Titel NEUE SACHLICHKEIT an Künstler, 
Kunsthändler und Museen. Darin teilte er mit, dass er im Herbst dieses Jahres in 
Mannheim eine Ausstellung der neuen gegenständlichen Malerei plane: 
 
Es liegt mir daran, repräsentative Werke derjenigen Künstler zu vereinigen, die in den letzten Jahren 
weder impressionistisch aufgelöst, noch expressionistisch abstrakt, weder rein sinnenhaft äußerlich, 
noch rein konstruktiv innerlich gewesen sind. Diejenigen Künstler möchte ich zeigen, die der positiven 
greifbaren Wirklichkeit mit einem bekennerischen Zuge treu geblieben oder wieder treu geworden sind 
(Hartlaub, zitiert nach Michalski 1992: 18).  
 
Dies war das erste Mal, dass der Begriff NEUE SACHLICHKEIT benutzt wurde. 
Aufgrund der instabilen politischen Situation fand die Ausstellung aber nicht in 
diesem Jahr statt, sondern wurde verschoben. Letztendlich wurde die respektive 
Ausstellung im Jahre 1925 mit dem Etikett NEUE SACHLICHKEIT eröffnet, die sich 
um die Anerkennung der realen Sachwelt bemühte. Viele Malerpersönlichkeiten wie 
Otto Dix, Georg Grosz und Anton Räderscheidt haben an der Ausstellung mit 
verschiedenen künstlerischen Themen teilgenommen.  
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Die Themen reichten vom rätselhaften "Stillleben bis zur revolutionär politischen 
Gesellschaftskritik, von der provokativen Demonstration sozialer Missstände bis zur 
romantischen Stille und fast biedermeierlichen Naturidylle" (Thomas 2000: 177).  
Trotz der unterschiedlichen Kunstthemen und der unterschiedlichen Stilrichtungen 
der an der Mannheimer Ausstellung beteiligten Künstler haben sie eines gemeinsam: 
Das Engagement gegen die Relativierung der Welt der Dinge, die sich im Kubismus 
ausbreitete, wobei die Gegenstände auf bestimmte Grundformen hin analysiert 
werden, gegen die abstrahierten Gegenstände oder gegen die Auflösung der 
Gegenstände in der Gestalt des Futurismus. 
Mit anderen Worten lehnte die neue Sachlichkeit die Dominante der Subjektivität 
zugunsten der künstlerischen Realität ab. Man kann sagen, dass die neue 
Sachlichkeit als Kunstrichtung eine Rückkehr zur objektiven Realität, bzw. der 
vorgegebenen Realität als Ausgangspunkt und als primäre Information forderte. Das 
bedeutet aber nicht, dass die neue Sachlichkeit aus einfachen akademischen 
Zeichnungen der objektiven Realität bestand oder versuchte, eine formale Nähe zur 
objektiven Realität herzustellen. Sie ist vielmehr eine Kunst, die sich auf die Tatsache 
bezieht, objektive Realität nüchtern und komprimiert wiederzugeben, so dass der 
Betrachter in der Lage ist, die Gegenstände zu erkennen mit dem Ziel, die soziale 
oder politische Realität auf provokante und ohne beschönigende Art und Weise 
widerzuspiegeln. Beispielhaft hierfür sind die realistischen Tendenzen der Berliner 
Szene um George Grosz, Christian Schad und Rudolf Schlichter. Die Künstler 
erhalten einerseits ihre subjektive Innerlichkeit, zur gleichen Zeit müssen sie 
nüchtern und objektiv mit den dargestellten Gegenständen umgehen. "In der 
Vorstellung dieser veristischen Künstler kann der Mensch seine Individualität nur 
bewahren, wenn er Distanz schafft zu den bedrückenden Verhältnissen seiner 
Umwelt" (Thomas 2000: 177). Oder sie suchen nach der verborgenen 
hintergründigen Relation der Dinge, die in der Hektik und in der Wandlung der 
deutschen Gesellschaft nach dem ersten Weltkrieg verschüttet wurde. Beispielhaft 
hierfür sind die neusachlichen Künstler von Dresden unter dem Namen 
ASSOZIATION REVOLUTIONÄRER BILDENDER KÜNSTLER zu nennen. Nach der 
durch Hartlaub im Jahr 1925 eröffneten Kunstmesse hat sich der Begriff neue 
Sachlichkeit in Künstlerkreisen etabliert. Diese Kunst beschäftigt sich sowohl mit der 
sachlichen Welt als auch mit der Einstellung des beteiligten Künstlers zur Realität. 
Man bemerkt, dass die neue Sachlichkeit sich in der zweiten Phase der Weimarer 
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Republik (1924 bis 1929) etablierte, die man auch als das sogenannte GOLDENE 
ZEITALTER bezeichnet. In dieser Phase kehrten innenpolitisch eine Zeit lang 
ruhigere Verhältnisse ein. Die politischen Leidenschaften kühlten sich ab. Es begann 
eine stabile politische und wirtschaftliche Lage der Republik als Ergebnis einer 
erfolgreichen Außenpolitik durch begrenztes Arrangement zwischen der Weimarer 
Republik und den westlichen Siegermächten, die von dem Diplomaten Gustav 
Stresemann geführt wurde. In diesen Jahren blühte die deutsche Wirtschaft als Folge 
der großen US-Darlehen auf, was nach 1924 zu einer raschen technischen 
Entwicklung beitrug. Die finanziellen Forderungen der USA waren Teil eines 
sogenannten DAWES-PLAN. Diese Entwicklung garantierte die Sicherheit der 
Lebensbedingungen und ein besseres Leben für Millionen von Bürgern. Die 
Menschen begannen in einer Wohlstandssituation in einem kapitalistischen Staat zu 
leben. Das Ergebnis des wirtschaftlichen Wandels führte zu radikalen kulturellen 
Veränderungen in der Gesellschaft, zu einer Art zivilisatorischer Umbruch. Das 
kulturelle Leben in Berlin und den deutschen Großstädten war in der Lage, die neuen 
kulturellen Wandlungen anzunehmen. Die wichtigste kulturelle Errungenschaft der 
Weimarer Republik für Film, Theater, Architektur, Design und nicht zuletzt die 
Karikatur war der Öffnungsprozess zur MASSEN-KULTUR, der für die Weimarer Zeit 
charakteristisch war. Außerdem verkörperte das Bauhaus die Schule, die 
künstlerische und handwerkliche Bildung miteinander verband und durch die 
Überwindung der Privatsphäre der Kunst eine funktionale Architektur und ein 
anwendungsorientiertes Design erzeugte (vgl. Michalski 1992: 11). 
Das Theatralische und Plakativ-Visuelle in der Kunst dominierten mehr und mehr das 
öffentliche Kulturbewusstsein. Der neue Lebensstil war materiell. Damit eine Person 
mit dem neuen Stil des Lebens zurechtkommen konnte, sollte dieser so sachlich wie 
möglich sein. Die sicheren Lebensbedingungen und die besseren 
Lebensverhältnisse für Millionen von Menschen haben auch dazu geführt, dass eine 
Klassen-Gesellschaft entstand und dadurch sich die Kluft zwischen Armut und 
Reichtum vergrößerte. All dies war ein neuer Impuls für die Kunst. Die Künstler 
reagierten auf die neue Lage mit der Befreiung von früheren und alten Formen der 
Kunst. Die neue Art des Lebens brachte den Menschen neue Modelle für das 
moderne Leben. ">>Sachlichkeit<< wurde jetzt die Parole.  
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Man sprach auch von >>Neuer Sachlichkeit<<, in der Politik wie in der Kunst, um 
sich damit von den Exzessen des Expressionismus und der Inflationsjahre zu 
distanzieren“ (Michalski 1992: 8, Hervorhebung im Original).  
 
2.2- Die Realitätsdarstellung in der neusachlichen Fotografie  
 
Während die theoretischen und philosophischen Ideen der Neusachlichkeit ihren 
Weg in der bildenden Kunst unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg fanden, setzten 
sich diese Vorstellungen in Fotografie und Film erst deutlich später durch, genau 
gesagt in der Mitte der zwanziger Jahre des letzten Jahrhunderts. Man kann 
feststellen, dass die bildende Kunst in ihrer damaligen Entwicklung deutlich initiativer 
und vorreitender war als Fotografie und Film. Dies hat mit der jungen Vorgeschichte 
der beiden neuen Medien Fotografie und Film zu tun. Sie hatten zu dieser Zeit keine 
lange kulturelle Tradition und Vorgeschichte wie die bildende Kunst. Daraus erklärt 
sich, dass die Fotografie und der Film in der Regel auf die Kunst reagierten und nicht 
umgekehrt. Sie suchten aufgrund ihrer bedingten physikalischen Gegebenheit nach 
einer Anerkennung als Kunstform. Dies kann man deutlich in der 
Entstehungsgeschichte der beiden Medien beobachten.  
Um die grundlegenden Stilmittel und die Philosophie der Fotografie in der neuen 
Sachlichkeit zu verstehen, muss man einen kurzen Blick auf die historischen Fakten 
werfen, die die Entstehung der neuen Medien (Fotografie) im frühen neunzehnten 
Jahrhundert begleitet und bewirkt haben. 
Die Frage, die von den Kunstkritikern seit der Erfindung der Fotografie gestellt wurde: 
kann man die Fotografie als eine Art der Kunst betrachten? Diese Frage wurde als 
legitim erachtet, weil die Fotografie ein rein mechanisches Verfahren ist, bei dem der 
Fotograf nur auf einen Knopf drückt. Zusätzlich liefert die Fotografie nur eine simple 
Kopie der Natur. Da die wahre Kunst die Prozedur der Verarbeitung bedingt, kann 
man davon ausgehen, dass die Fotografie keine Kunst ist.  
Auf der Grundlage dieser gängigen Begründung sahen sich die Fotografen 
gezwungen, in den Prozess der mechanischen Bildwiedergabe einzugreifen. Von der 
grundlegenden theoretischen Annahme "Kunst sei die Wiedergabe der optischen 
Eindrücke, die unser Bewusstsein empfängt" ausgehend kann die Fotografie ebenso 
gut wie die Malerei als Kunst betrachtet werden (Emerson, zitiert nach 
Onlineenzyklopädie 2012: o.S.).  
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Um diese Art von Anwendung wuchs eine Art der Kunstfotografie, genannt 
PICTORIALISMUS, der ein Element des Bildes scharf zeigen musste, wobei der 
Vorder- und Hintergrund des Bildes jedoch leicht verschwammen. Dadurch waren die 
meisten Bilder des PICTORIALISMUS stimmungsvoll. Sie zeigten Tendenzen, die 
Malerei nachzuahmen, vor allem den Impressionismus.  
Um das zu erreichen, musste der pictorialistische Fotograf den ganzen Ablauf der 
Bildherstellung kontrollieren. Er greift oft auf Retusche und andere direkte Eingriffe in 
den Abzug zurück. PICTORIALISMUS hat sich weltweit sehr schnell verbreitet, 
erreichte einen kommerziellen Erfolg und "viele der pictorialistischen Vereinigungen 
gaben Zeitschriften heraus, die zur weltweiten Vernetzung der Fotografen beitrugen" 
(lexidict 2012: o.S.).  
In der zweiten Hälfte der zwanziger Jahre verbreitete sich in der Fotografie sehr 
schnell die neusachliche Fotografie und setzte sich sowohl gegen avantgardistische 
fotografische Experimente als auch die rückständige Kunstfotografie durch. In 
diesem Zusammenhang schrieb Paul Strand 1917:  
 
Der Fotograf muss den Gegenstand, den er vor sich hat, ehrfürchtig in einer Helldunkelskala 
transportieren […], deren unendlicher Reichtum an Tönen menschliches Vermögen übersteigt. Eine 
beispielhafte Ausführung schließt alles aus, was technisches Verfahren, Tricks, Retusche ist, sie ist 
nur zu erreichen mit den Methoden der reinen Fotografie (Strand, zitiert nach Baatz 2008: 89). 
 
Mit der neusachlichen Fotografie stellte man die Gegenstände in ihrer Einfachheit 
und Schönheit dar. Und das bedingt wiederum, dass der Fotograf einen gewissen 
Abstand zu seinem Dargestellten gewinnen muss im Sinne einer sehr nüchternen, 
zurückhaltenden Bildsprache: "Hierbei geht es allerdings nicht um eine grundsätzlich 
neue Darstellung des Gegenstandes, sondern um die Fixierung von Struktur, Form 
und Mentalität" (wikipedia, Neue Sachlichkeit (Fotografie) 2011: o.S.).  
Um die oben genannten Ziele in die Praxis umzusetzen, wurde durch ausgearbeitete 
Abzüge und genaueste Formwiedergaben darauf geachtet, dass die neusachliche 
Fotografie sich von den zeitgenössischen experimentellen Ansätzen der Fotografie 
abgrenzte. Es geht hier um die Dokumentation der Dinge anstatt der künstlerischen 
Darstellung.  
Mit anderen Worten kann man sagen, dass sich die neusachliche Fotografie der 
wissenschaftlichen, dokumentarischen Fotografie annäherte, wodurch sie sich von 
den künstlerischen Tendenzen in derselben distanzierte. Im Jahre 1929 erschien,  
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unterzeichnet von Walter Petrys, in der Zeitschrift KUNSTBLATT das wichtigste 
Manifest der neusachlichen Fotografie: BINDUNG AN DIE DINGE: 
 
Es kommt uns hier auf die klare einsinnige Gestaltung der Dinge an, auf ihre Bedeutung mehr als auf 
ihre Erscheinung. Gerade darauf richtet sich das Bemühen der Kunst […]. Hier wird ohne weitere 
Klärung das reinlich Objektive des fotografischen Bildes klar. Der Gegenstand, deutlich erfasst, ohne 
künstlerische Verwandlung wiedergegeben, muss, soweit seine Wiedergabe über das Reproduktive 
einer flächigen Schwarz-Weiß-Andeutung der Natur hinauskommt, mit seiner Bedeutung 
ausschließlich die objektive Bedeutung seiner selbst vermitteln (Petrys, zitiert nach Michalski 1992: 
181 f).  
 
Ausgehend von dieser Aussage lässt sich ableiten, dass das Wesen der 
neusachlichen Fotografie laut Walter Petrys eine Art der Erkenntnis der inneren 
Ordnung ist, die rückwirkend auf die Prozedur der sachlichen Erfassung des Objekts 
wirkt und wenig Raum für die subjektive Interpretation des Fotografen lässt. Dadurch 
eröffnet die neusachliche Fotografie, die das Zufällige und Wegfallende meidet, die 
Tür zur "wirklichen, beharrenden Welt" (Petrys, zitiert nach Michalski 1992: 182). In 
diesem Sinn gaben die zwei Künstler August Sander und Albert Renger-Patzsch dem 
Lichtbild einen gleichwertigen Rang wie dem gemalten Bild. 
 
Dabei liegt die entscheidende Bedeutung dieser Fotografen darin, dass sie aufhören, ihre Fotos mit 
impressionistischen Manipulationseffekten malerisch zu verfremden und stattdessen die nüchterne 
Schärfe des Kameraauges als eine zentrale Qualität des Lichtbildes akzeptieren (Thomas 2000: 185). 
 
Albert Renger-Patzsch hat einen großen Fotoband mit dem Titel DIE WELT IST 
SCHÖN veröffentlicht. Dieser Titel wurde zum Symbol der neusachlichen Einstellung 
zur Welt. Der Band selbst wurde als Fotobuch der neusachlichen Richtung 
vorgezeigt und wurde von Thomas Mann sehr präzise beschrieben: „[…] das 
Einzelne, Objektive aus dem Gewoge der Erscheinungswelt erschaut, isoliert, 
erhoben, verschärft, bedeutsam gemacht, beseelt zu haben" (Mann, zitiert nach 
Michalski 1992: 189). Renger-Patzsch fotografierte Geräte, Maschinen, einzelne 
Maschinenteile, aber auch gigantische Koksöfen und bisweilen sogar Pflanzen. 
Seine Fotografien wirken manchmal sehr starr durch die symmetrische Anordnung 
der Formen. Merkmale seiner Fotos sind die wuchtigen Formen oder die kreative 
Fähigkeit, Details zu isolieren.  
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Wie bereits beschrieben ist die neusachliche Fotografie als ein Versuch zu 
verstehen, sich, wie die Kunst im Allgemeinen, der objektiven Realität zu nähern. 
Doch hat die Fotografie ihre eigenen physikalischen Gegebenheiten, die im Vergleich 
zur Malerei eine größere Annäherung an die objektive Realität ermöglichen. Es ist 
festzustellen, dass die physikalische Natur der Fotografie die Intervention subjektiver 
Elemente in der künstlerischen Arbeit verringert.  
Dies bedeutet meiner Meinung nach aber nicht, dass das subjektive Element aus der 
Fotografie verbannt wird. In diesem Zusammenhang möchte ich zwischen zwei 
Prozeduren unterscheiden, die wiederum die Auswirkung der Subjektivität in der 
Fotografie beeinflussen:  
Die erste ist die äußerliche formale Gestaltung. Darunter ist die Intervention des 
Künstlers und sein Einwirken auf die äußerlichen Stilmittel des fotografischen 
Kunstwerks zu verstehen. Zum Beispiel: Die Winkel des Bildes oder der Aufnahme, 
der Ausschnitt, die Bildtiefe, die Schärfe und die Beleuchtung. Alle diese Elemente 
können vom Fotografen kontrolliert werden und bilden somit subjektive Elemente, die 
die Kreativität des Künstlers reflektieren. Dies zeigt, wie weit die Intervention des 
Künstlers in der Wiedergabe der objektiven Realität geht. Diese äußerlichen, 
formalen Stilmittel wie beispielsweise extreme Bildtiefe und Schärfe, Weitwinkel und 
Detailaufnahmen sind einerseits charakteristisch für die neusachliche Fotografie und 
Malerei, andererseits bewahren sie die Individualität des Künstlers.  
Die zweite ist die innere, inhaltliche Gestaltung. Sie beschreibt die Intervention des 
Künstlers auf die Zusammensetzung der einzelnen Dinge innerhalb des Kunstwerks. 
Hier liegt die neusachliche Fotografie näher an der objektiven Realität als die 
Malerei. Dies ergibt sich aus dem Verzicht der neusachlichen Fotografen auf 
künstlerische Eingriffe im ganzen Ablauf der Bildherstellung. Sie verlassen sich auf 
die rein physikalischen Naturprozesse der Fotografie selbst, die den Gesetzen der 
Physik bei der Wiedergabe der objektiven Realität unterliegen. Das heißt aber nicht, 
dass die Wiedergabe in der neuen Sachlichkeit rein objektiv ist. Da sich 
beispielsweise die Zeit der Entwicklung und Fixierung des Bildes vom Künstler 
beeinflussen lassen, können Kontrast und Farbsättigung verändert werden. 
Die Malerei ist in dieser Hinsicht in der Lage, die Möglichkeiten der innerlichen, 
inhaltlichen Gestaltung deutlich intensiver zu nutzen. Zum Beispiel kann der Künstler 
in der Malerei beliebig die Art und den Auftrag der Farben in seinem Bild wählen. Er 
kann die Dinge und ihre Relation auch verfremden, so wie man es etwa im Verismus 
28 
 
vorfindet. Zusätzlich kann der Maler noch Schatten und Licht verändern oder 
variieren. So, wie diese Möglichkeiten genutzt werden können, um die Realität so 
weit wie möglich in Richtung einer subjektiven Wahrnehmung und Interpretation zu 
verzerren, kann der Maler in der neuen Sachlichkeit alles im Bild kontrollieren. Trotz 
dieser künstlerischen Gestaltungsfreiheit haben die neusachlichen Künstler lediglich 
bestimmte Stilmittel in ihren Gemälden eingesetzt. Diese künstlerischen Merkmale 
der neuen Sachlichkeit wurden vom Kunstkritiker Franz Roh im Jahr 1925 festgestellt 
und in seinem Buch NACHEXPRESSIONISMUS - MAGISCHER REALISMUS in 
einer langen Liste festgehalten. Einige diese Merkmale werde ich nach Franz Roh 
hier nennen. Demnach sei die neue Sachlichkeit gekennzeichnet durch „nüchterne 
Gegenstände“, „miniaturartig, kühl bis kalt". In der Maltechnik gekennzeichnet durch 
eine "dünne Farbschicht, glättend, vertrieben, wie blank gemachtes Metall" und in der 
Komposition "eher rechtwinklig, dem Rahmen eher parallel" (Roh, zitiert nach 
Michalski 1992: 17).  
Als Folge bleibt die Herstellung des Bildes in der neusachlichen Fotografie zum 
großen Teil im Vergleich zur neusachlichen Malerei objektiver, da die künstlerischen 
Eingriffe in der Malerei sowohl in der formalen als auch in der inhaltlichen Gestaltung 
begründet sind. 
Durch die folgenden Beispiele werde ich die subjektive Auswirkung der formalen und 
inhaltlichen Gestaltung auf das fotografische respektive malerische Kunstwerk 
erläutern. Das erste Beispiel ist BERLINER KOHLENTRÄGER (1929) des 
Fotografen August Sander (vgl. Berliner Kohlenträger, im Anhang), neben Albert 
Renger-Patzsch einer der wichtigsten Fotografen der neuen Sachlichkeit in 
Deutschland. Das zweite ist DER KOHLENMANN (1931) des Malers Leo Breuer (vgl. 
Der Kohlenmann, im Anhang). Diese beiden Kunstwerke habe ich zum Vergleich 
ausgewählt, weil es sich in beiden Kunstwerken um das gleiche Thema und das 
gleiche Bildmotiv KOHLENMANN handelt.  
Der Fotograf August Sander spezialisierte sich auf die soziologische Dokumentation 
der gesellschaftlichen Struktur in der Weimarer Republik. Er wird mit seinen 
„Porträtstudien seit geraumer Zeit als der stilistisch-ikonografische Inbegriff der 
neuen Sachlichkeit gehandelt" (Michalski 1992: 190). Er machte Studien über die 
verschiedenen Schichten und porträtierte dabei unter den Vorgaben neusachlicher 
Fotografie Stereotypen der Gesellschaft, vom Tagelöhner bis zum Großindustriellen. 
Die Studien reflektieren seine Fähigkeit in der Raumerfassung und der Isolierung der 
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Figur, was seine eigene Verpflichtung gegenüber der neuen Sachlichkeit 
unterstreicht. Thomas Schadt beschreibt in seinem Buch DAS GEFÜHL DES 
AUGENBLICKS ZUR DRAMATURGIE DES DOKUMENTARFILMS das Bild 
BERLINER KOHLENTRÄGER von August Sander folgendermaßen:  
 
Zum einen wird der Typus stark betont. In der Bewegung wie eingefroren, im Gestus geradezu stilisiert 
[…]. Der Bildausschnitt im Ganzen ist exakt bemessen, äußerst gleichmäßig um den Kohlenträger 
angeordnet. Nicht Spontaneität ist Sanders Weg zu Authentizität, sondern ein exakter Plan, der in 
Zusammenarbeit mit seinen Protagonisten abgesprochen und umgesetzt wird […]. Der dunkle 
(Arbeits)-Hintergrund des Protagonisten wird hell eingerahmt. Und während Sander ganz bewusst 
dunkel als dunkel belässt, beleuchtet er das Gesicht des Kohlenträgers mit einem gleichmäßig hellen 
Licht, was seinen Augen, die kraftvoll und stolz direkt durch das Objektiv der Kamera zu uns blicken, 
einen geradezu heroischen Glanz verleiht. Nur das Gesicht des Mannes wird extra beleuchtet, erhellt. 
Durch diese Betonung erhält die Figur des Kohlenträgers genau die Individualität, die weit über das 
bloße Klischee hinausweist (Schadt 2005: 76, Hervorhebung im Original).  
 
Außerdem ist hier zu bemerken, dass Sander zwei Bildschichten ohne Übergang 
unterschiedlich beleuchtete. Eine ist hell im Vordergrund und die andere ist dunkel im 
Hintergrund. Dieses Verfahren war auch für die neusachliche Kunst im Bereich der 
Raumgestaltung typisch. Die Widersprüche stehen nebeneinander und jede Schicht 
hat ihre eigene Symbolik. In diesem Fall stellt die Dunkelheit ein Symbol für die 
Unterwelt dar, während die Helligkeit den Stolz des Kohlenträgers trotz seiner 
Ermüdung versinnbildlicht. 
Sanders’ künstlerische Fähigkeiten bestehen darin, eine gewisse Distanz zu seinen 
dargestellten Figuren zu halten, um die objektive Realität zu bewahren. Gleichzeitig 
pflegte er die Hervorhebung der Individualität des einzelnen Menschen, die 
manchmal dem Klischee TYP KOHLENTRÄGER entsprach. Man stellt hier fest, dass 
Sander alle äußerlichen Gestaltungselemente benutzte - den Winkel der Kamera, 
den Ausschnitt, die Bildkomposition, die Bildtiefe, die Schärfe, die Auswahl und 
Anordnung der dargestellten Dinge im Bild sowie die Beleuchtung -, um seine 
Individualität und seine subjektive Interpretation darin hervorzuheben.  
Das gleiche Motiv und der gleiche Inhalt wurden in dem Gemälde DER 
KOHLENMANN 1931 von Leo Breuer dargestellt. In Betrachtung der äußerlichen 
Gestaltung stellen wir fest, dass sich beide Kunstwerke nur minimal voneinander 
unterscheiden. Einige der Unterschiede liegen zum Beispiel im Winkel des Bildes 
und der Bildkomposition. Sein Winkel ist ein wenig seitlich, was aber einem üblichen 
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Stilelement neusachlicher Kunst entspricht, um dem Gemälde vor allem eine nicht-
frontale Perspektive zu geben, damit mehr plastische Tiefe im Bild gewonnen werden 
kann. Außerdem vermittelt dies noch das Gefühl des versteckten Beobachters. Die 
Bildkomposition ist auf diagonale Linien gebaut, die die Hauptfigur, den Kohlenmann, 
und einen anderen, tiefer liegenden Kohlenmann zusammen verbinden, um die 
weitere Bewegung aus der dunklen Unterwelt, die an die Außenwelt dringt, zu 
unterstreichen. 
Wenn man das Gemälde DER KOHLENMANN im Bezug auf die inhaltliche 
Gestaltung betrachtet, so stellt man fest, dass die Intervention des Künstlers als 
subjektiver Faktor in der Malerei stark ausgeprägt ist: 
Die Figur des Kohlenträgers scheint komprimiert und näher am Boden zu sein. Er 
versucht, sein Gleichgewicht zu halten durch die relativ weit voneinander entfernten 
Füße. Die relativ großen gespannten Fäuste und die leicht angewinkelten Beine 
vermitteln das Gefühl des Widerstands und der Stärke, um seine Kohärenz und 
Würde trotz dem schweren Gewicht auf seinem Rücken zu bewahren, Die betonten 
Gesichtsfalten reflektieren die Müdigkeit. Die Blicke der Porträtierten sind in eine 
diffuse Leere gerichtet, um die Anonymität in den großen Städten im Bild 
auszudrücken. Das Gemälde wird von einem kalten Blauton dominiert, der die 
Erstarrung des Lebens und die Gefühllosigkeit symbolisiert. Dazu finden wir in dem 
Gemälde die gleichen Gegensätze - Helligkeit im Vordergrund und Dunkelheit im 
Hintergrund -, die auch in der Fotografie von Sander vorliegen.  
Die Verwendung dieser neuen Stilelemente führten dazu, dass die neusachliche 
Kunst sich vom Expressionismus in der Kontur und ihren künstlerischen Merkmalen 
unterschied. Diese Merkmale unterstreichen den künstlerischen Versuch der 
neusachlichen Kunst, sich der objektiven Realität anzunähern. So kommen in der 
neusachlichen Kunst Stilmittel wie nüchterne Gegenstände miniaturartig und kühl bis 
kalt wiederzugeben als künstlerische Ausdrucksmittel zum Einsatz, die das Elend, 
das kalte Leben, die Frustration, das Gefühl des Unbehagens in den Wohnräumen 
wie auch die Trennung zwischen dem ICH und der Außenwelt - also die Isolation - 
widerspiegeln. Außerdem betont die überscharf glättende Farbschicht das 
gefühllose, gefrorene Leben. Die Komposition des Bildes ist rechteckig und parallel 
zum Rahmen und entspricht unserer objektiven, realistischen Sichtweise. Im Bezug 
auf den Inhalt werden wir feststellen, dass die neue Sachlichkeit doch versuchte, die 
Welt der Dinge oder die Gegenständlichkeit als Gesamterscheinung zu interpretieren 
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und zu analysieren. Die neusachlichen Künstler benutzten nach der Feststellung von 
Franz Roh bestimmte Stilmittel, Kompositionen und einen bestimmten Farbauftrag, 
um die sozial-politischen Verhältnisse der Weimarer Republik wiederzugeben. Das 
bedeutet, dass der Künstler seine eigene Interpretation auf zwei Ebenen projiziert. 
Eine ist die Benutzung bestimmter Stilmittel und die andere ist die Interaktion 
zwischen dem Künstler und der existierenden, objektiven Realität. Im Bezug auf die 
angeordneten, dargestellten Formen im visuellen Raum hat die neue Sachlichkeit 
versucht, die verschiedenen konträren Gegenstände im visuellen Raum zu ordnen, 
ohne Zusammenhänge zwischen den dargestellten Dingen innerhalb des Bildes zu 
suchen. Das heißt, die neusachlichen Maler halten zur Technik, Natur und zum 
Menschen gleichermaßen Distanz. Es gibt keine Präferenz. Nur so können wir die 
menschenleeren Industriebilder von Carl Grossberg oder die industriellen Motive 
inmitten der grünen Landschaft von Reinhold Nägele verstehen. Hier verhält sich 
beispielsweise die neusachliche Kunst in Bezug auf die in bestimmter Anordnung 
dargestellten Formen im visuellen Raum sehr objektiv im Vergleich zur Stillleben-
Kunst. Diese zuletzt genannte Kunstform stellt in der Regel nur kleinere 
Gegenstände dar, deren Auswahl und Gruppierung nach inhaltlichen und 
ästhetischen Aspekten erfolgt.  
Die neusachliche Malerei und diese nüchternen Fotografie-Studien bildeten die 
theoretischen und ästhetischen Visualisierungsgrundzüge des bewegten Bildes. 
 
2.3- Filmgeschichtliche Einordnung. BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT 
in seinem filmischen Kontext 
 
Trotz der parallelen Entwicklung der Fotografie und des Films bedingte der Film in 
dieser Zeit andere soziale wirtschaftliche Voraussetzungen als die Fotografie, die 
zwangsläufig zur Entstehung des neusachlichen Films führten.  
Im Jahr 1923 wurde in Berlin ein Theaterstück mit dem Titel NEBENEINANDER von 
Georg Kaiser vorgeführt, der bis zu diesem Zeitpunkt als führender Dramatiker des 
Expressionismus galt. In bemerkenswerter Weise traten in diesem Theaterstück 
expressionistische und reale, objektive Figuren und Gestalten aufeinander.  
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Am Ende des Stücks unterwarfen sich die beiden Gruppen dem Expressionismus.  
Der Kritiker Siegfried Jacobson schrieb in der WELTBÜHNE: 
 
Georg Kaiser ist aus der Wolke, die ihn bisher umnebelte, mit beiden Füßen auf die Erde gestiegen ... 
Früher bestand seine Welt aus Wesen, die vermöge ihrer Hysterie jedem Ereignis wie einer 
Katastrophe wehrlos ausgeliefert waren ... Was davon da war, ist einer Nervigkeit gewichen, die 
Kaisers endlich errungener kalter und heiterer Überlegenheit über den turbulenten Irrsinn unserer 
Tage durchaus angemessen ist (Jacobson, zitiert nach Günter u.a. 1997/98: 6).  
 
Man kann sagen, dass das Theaterstück NEBENEINANDER eine wichtige 
Schlüsselrolle für die Neusachlichkeit bildete. Es ist der Ausgangspunkt aus einer 
Phase der absoluten Isolation des Expressionismus zur Phase der Koexistenz 
zwischen dem Expressionismus und Realismus. Das bedeutet, dass man den 
Übergangsprozess vom Expressionismus zur Neusachlichkeit nicht als einen harten 
Schnitt oder vollständigen Bruch mit der Vergangenheit betrachten sollte im Sinne 
vom Ende einer Epoche zu einer neuen Epoche. Auch kann nicht von einer neuen 
Künstlergeneration gesprochen werden, die eine neue künstlerische Schule 
gründete. Der Übergangsprozess war vom Expressionismus und den neuen 
sachlichen Tendenzen überlappt. Es handelte sich hier vielmehr um einen Wandel im 
Schaffen der gleichen Künstler, die zuvor expressionistische Kunstwerke geschaffen 
hatten. Beispiel hierfür wären etwa G.W. Papst, Ewald André Dupont und Walter 
Ruttmann zu nennen.  
Dies bedeutet, dass Realismus in sich selbst kein Ziel war, sondern ein Weg, um 
eine bestimmte ästhetische Stilrichtung zu erlangen. Diese Stilrichtung stellte die 
neue wirtschaftliche, sozialpolitische Lage dar, welche durch Konsum und das Leben 
im Moment gekennzeichnet war. In diesem Zusammenhang stellte Pabst, einer der 
prominenten Filmemacher der Neusachlichkeit, fest, „[…] dass der Realismus für ihn 
nicht ein Ziel, sondern ein Mittel ist, um stilisierende Effekte zu erlangen“ (Toeplitz, 
1973: 435). 
Als Folge des wirtschaftlichen Aufschwungs nach 1924, erschien die gerade 
durchlebte Inflation von 1922 bis 1923 schnell als ferner Alptraum. Die Ängste der 
Menschen und die Bedrohung durch eine soziale Revolution begannen sich 
aufzulösen. Wirtschaftliche Stabilität führte zu einer Halbierung der Zahl der 
Arbeitslosen. Die wirtschaftliche Stabilität führte zu einer Verdoppelung der Zahl der 
Arbeiter, zusätzlich zu einem enormen Anstieg der Angestellten in privaten 
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Unternehmen wie auch in staatlichen Firmen und Ämtern.  
Die neu entstehende Klasse der Angestellten war ideologisch unentschlossen und 
entwickelte sich zum Kleinbürgertum. Alles was bei dieser Klasse zählte war, ihre 
Interessen zu wahren. Aufgrund dessen konnten sie keine politische Front mit der 
Arbeiterklasse bilden. Das führte zur Verstärkung des reaktionären Lagers und später 
zum Aufstieg der Faschisten mit Hitler an der Spitze. 
Der Expressionismus, der die betonten Gefühle und die Welt der Phantastik 
anbetete, entfernte sich weit weg von der Realität. Diese expressionistische 
Vorstellung dominierte die Kunstszene in den Jahren der Inflation; danach hat seine 
Rolle in der Gesellschaft langsam wieder an Bedeutung verloren mit dem Beginn der 
wirtschaftlichen Stabilität. Die neue politische Lage und die neuen gesellschaftlichen 
Kräfteverhältnisse beeinflussten die Gestaltung der Kinorepertoires und die 
handelnden Themen der Filmproduktion. Filme wie NOSFERATU (1922) und DAS 
CABINETT DES DR. CALIGARI (1920) thematisierten die Angst vor einer 
Katastrophe, die vor der Tyrannenherrschaft des Bösen in alptraumhaften Welten 
warnten und dies in bedrückenden, irrational geformten Kulissen inszenierten. Diese 
Art von Filmen aus der Zeit der Nachkriegsjahre und der Inflation wurden langsam 
abgeschafft. Die revolutionäre Welle, die Deutschland nach dem Ende des Ersten 
Weltkriegs dominierte, hatte sich beruhigt. Basierend darauf spielte der 
Expressionismus für die Filmproduzenten als sicherer Weg, der vor einer Revolution 
bewahrte, keine Rolle mehr. Sie suchten tief in ihrer der politischen Situation 
überdrüssigen Seele nach neuen Wegen.  
 
Das Gefühl einer drohenden Katastrophe war vom Filmzuschauer gewichen […]. In die ruhige  
Atmosphäre der wirtschaftlichen Stabilisierung passten keine Gespenster, und Tyrannen, kein 
verworrenes Aufbegehren und keine Phantastik expressionistischer Gestalten und Dekorationen 
(Toeplitz 1973: 420).  
 
In diesem Zusammenhang sagte der Filmkritiker Siegfried Kracauer: „Die Filme der 
Stabilisierungszeit wandten sich nun verstärkt der Außenwelt zu und verlegten die 
Betonung von Geistererscheinungen auf Zeiterscheinungen, von imaginären auf 
natürliche Landschaften. Im Wesentlichen waren diese Filme realistisch“ (Kracauer 
1958: 88). Und so begann der Zuschauer nach neuer geistiger Nahrung in den 
Filmen zu suchen, die im Laufe der Zeit immer deutlicher neusachliche Stilelemente 
verwendeten. 
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Die Jahre der wirtschaftlichen Inflation nach dem Ersten Weltkrieg beeinflussten den 
Markt der deutschen Filmproduktion stark. Die Inflation führte zu Dumpingpreisen der 
deutschen Filme, die im Ausland aufgekauft wurden, wodurch der Film nur seine 
Produktionskosten deckte. Zur gleichen Zeit war aufgrund des geringen Wertes der  
Rentenmark die Vermarktung von ausländischen Filmen in Deutschland auch nicht 
profitabel. 
Es geht den Filmproduzenten sehr schlecht und sie verdienen kein Geld mit den 
Filmen; obwohl es der Wirtschaft nach 1925 so gut ging, wurden überwiegend 
kommerzielle Filme produziert. Mit anderen Worten, der deutsche Film wurde 
geschwächt, trotz der wirtschaftlichen Stabilisierung zu dieser Zeit.  
Die deutschen Filme, die einen hohen künstlerischen Anspruch hatten, waren nicht 
mehr attraktiv für ausländische Verleiher. So gingen viele der deutschen spekulativen 
Filmproduzenten bankrott und viele US-Unternehmen begannen, Aktien von den 
deutschen Produktionsfirmen und Kinosälen zu kaufen oder sich zu beteiligen. Damit 
erschien der amerikanische Film als starker Konkurrent zu den im Inland 
produzierten Filmen. Allmählich begannen die US-Unternehmen die volle Kontrolle 
über den deutschen Filmproduktionsmarkt zu übernehmen, trotz der verzweifelten 
Versuche der deutschen Regierung, diesen Vorgang durch das sogenannte 
KONTINGENTFILME-Gesetz zu begrenzen. Das Gesetz versuchte, ein 
Gleichgewicht zwischen der Anzahl der produzierten deutschen und der importierten 
amerikanischen Filme zu Stande zu bringen. Das Gesetz scheiterte aber, weil 
Hollywood-Firmen versucht hatten, das Gesetz der Kontingentfilme für ihre eigene 
Produktion auszunutzen. „die Einnahmen für den importierten amerikanischen Film 
wie auch für den deutschen Film, der im Inland hergestellt wurde, flossen in ein und 
dieselbe Kasse“, bzw. die Kasse der amerikanischen Filmproduzenten (Toeplitz 
1973: 422), was zu einer Verdopplung der Gewinne amerikanischer 
Filmgesellschaften führte. Basierend auf der neuen Situation glaubten viele deutsche 
Produzenten, dass es keinen Raum gebe, mit den amerikanischen Filmen zu 
konkurrieren. Doch ausgehend von dieser Annahme fingen sie an, sogenannte 
KOSMOPOLITISCHE FILME oder KONTINENTALE FILME zu produzieren, die 
durchaus fähig waren, mit den amerikanischen Filmen in Wettbewerb zu treten. 
Seine Bezeichnung hat der KONTINENTALE FILM aufgrund der Zusammenarbeit 
von verschiedenen internationalen Firmen und des Austausches von Schauspielern 
und Regisseuren erhalten. Er wurde zur einzigen Garantie für den Erfolg des Films in 
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Deutschland und im Ausland. „Solche Filme, die jegliche nationale Werte entbehrten, 
sollten nun dem amerikanischen Film entgegengesetzt werden und ihn sogar 
übertrumpfen“ (Toeplitz 1973: 422). Das künstlerische Niveau der meisten dieser 
Filme war sehr niedrig und seine Produktion endete nach ein paar Jahren im 
Desaster. Nicht nur das, denn diese Lage führte zur Abwanderung vieler 
Filmemacher und Künstler in die USA wie z. B. Ernst Lubitsch, Paul Leni und später 
auch F. W. Murnau und E. A. Dupont.  
In diesem Zusammenhang ist es wichtig zu beachten, dass nicht alle 
kosmopolitischen Filme, die im Zeitraum von 1925-1929 produziert wurden, lediglich 
kommerzielle Filme waren. Einige dieser Filme sind für ein bestimmtes Publikum 
produziert, um Nationalgefühle zu wecken. Diese Filme hatten bemerkenswerte 
Erfolge erzielt. Als Beispiele dafür sind EMDEN (1926) und U9 WEDDINGEN (1927) 
zu nennen, die auf die Verherrlichung der Rolle der deutschen Kriegsmarine im 
Ersten Weltkrieg abzielten. Ein wichtiger kommerzieller Film dieser Zeit war auch 
METROPOLIS (1927) von Regisseur Fritz Lang, der von der Ufa produziert wurde. 
Mit Produktionskosten von etwa 5 Millionen Mark war METROPOLIS eine der 
größten kommerziellen Filmproduktionen mit dem erklärten Ziel, ihn den Hollywood-
Filmen entgegen zu setzen und einen Film zu schaffen, „[…] hinter dem alle Wunder 
der amerikanischen Technik verblassen sollten“ (Toeplitz 1973: 425). 
Die Grundidee des Films drehte sich um die friedliche Einigkeit zwischen Kapital und 
Arbeit. Diese wiederum entsprach später der Vorstellung des Naziregimes. Aber trotz 
der gigantischen Filmkosten und des technischen Aufwandes war der Film inhaltlich 
sehr oberflächlich, weil die Interessen des Filmemachers nur an der visuellen 
Komposition, den plastischen Bildern und den gigantischen Dekorationen lagen. Die 
Maschinen dominierten und steuerten die Ereignisse der Filmhandlung. Der Mensch 
war in diesem Film seiner menschlichen Dimension beraubt und verhielt sich wie 
eine Puppe. Das heißt, dass der Mensch keine Rolle hatte, außer sich in einer 
MENSCHLICHEN ARCHITEKTUR zu bewegen. Der Filmkritiker Jerzy Toeplitz 
kommentierte die Filme von Fritz Lang: „Die <<mechanischen>> Filme von Fritz 
Lang: Metropolis, Spione, und die Frau im Mond sind in humanistischer Hinsicht 
leere Werke“ (Toeplitz 1973: 428, Hervorhebung im Original).  
Zu dieser Zeit erschien eine neue Generation von Filmemachern, die den deutschen 
Film vor dem wirtschaftlichen und künstlerischen Zusammenbruch zu retten 
versuchte. Unter ihnen sind zwei Filmemacher zu nennen, die sowohl in Bezug auf 
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die Konzeption als auch die Visualisierung der Grundsteine für den neusachlichen 
Film und damit den Berlin-Film legten. 
Einer dieser Regisseure war E. A. Dupont, der 1925 mit dem Film VARIETÉ sein 
bestes Kunstwerk geschaffen hatte. Viele Kritiker und Filmhistoriker betrachten 
VARIETÉ als Beginn einer neuen Epoche in Deutschland, die die Bühne für einen 
realistischen Filmstil frei machte. Ganz anders betrachtet der Filmkritiker Siegfried 
Kracauer VARIETÉ als eine Erweiterung des expressionistischen Films (vgl. 
Kracauer 1958: 83).  
Die Wahrheit liegt wohl zwischen diesen beiden Ansichten. E. A. Dupont verwendete 
in VARIETÉ seine ganze vorherige Erfahrung, die er aus der Sprache des 
expressionistischen Films gewonnen hatte. Gleichzeitig verwendete er aber nicht die 
Erzählsprache des expressionistischen Films, weil sie leicht zu einer beengenden, 
trübseligen Atmosphäre führen konnte. So wurden zum Beispiel Themen wie 
Kriminalgeschichten, die sich im expressionistischen Film weit verbreitet hatten, in 
einer realistischen Weise mit ein bisschen Melodrama verarbeitet, um die Darstellung 
seelischer Vorgänge oder unrealistischer Helden zu vermeiden. „Aus diesem Grund 
muß man VARIETÉ als einen Grenzfall ansehen, der Möglichkeiten einer 
realistischen Behandlung des Szenarienstoffes signalisiert “ (Toeplitz 1973: 428).  
Der Filmstreifen VARIETÉ war ein großer Erfolg, nicht nur in Deutschland, sondern 
auch bei den Amerikanern, die über die Art und Weise der deutschen Technik und die 
klassische Art der Erzählung unter Verwendung von wenigen Zwischentiteln 
begeistert waren. Der große Erfolg von VARIETÉ liegt aber auch in der einfachen 
Verständlichkeit der Geschichte und darin, den Menschen von außen, bzw. aus der 
Perspektive des Zuschauers zu betrachten, ohne jede Bemühung, die Geheimnisse 
der menschlichen Seele von innen heraus zu entwickeln.  
In der Tat war Duponts Regiemethode nicht neu oder innovativ. Sie basierte nur auf 
der Beobachtung und Registrierung der Fakten, ohne sie dabei zu verallgemeinern. 
Dupont zeigte uns im Großen und Ganzen die Menschen und das Leben, ohne den 
tieferen Sinn der Geschehnisse aufzudecken. All dies stand im Einklang mit dem 
Geist jener Zeit, bzw. der Zeit der neuen Sachlichkeit, die für Deutschland 
charakteristisch war.  
Ein anderer Film dieser Epoche, DIE FREUDLOSE GASSE (1925), bei dem G. W. 
Pabst Regie führte, präsentiert ebenfalls die Welle der jungen, neuen Filmemacher in 
den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts. Dieser Film zeigt das 
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außergewöhnliche Talent des Regisseurs, die Dinge zu beobachten, ohne sie zu 
analysieren und zu bewerten. Nicht umsonst haben die Filmkritiker G. W. Pabst als 
Pionier des neusachlichen Films angesehen. Pabst hatte zuvor zwei 
expressionistische Filme geschaffen: DER SCHATZ (1923) und GRÄFIN DONELLI 
(1924). Aber er fühlte sich nicht wohl in der Welt der Phantastik und Geister und fand 
in dem Film DIE FREUDLOSE GASSE endlich die Chance, seine eigenen 
Vorstellungen zu realisieren. In dieser Hinsicht sagte Pabst einmal in einem Interview 
1927: „Warum soll man romantische Metaphern suchen? Das wahre Leben ist 
romantisch und gespensterhaft genug“ (Pabst, zitiert nach Kreimeier 2011: o.S.). 
DIE FREUDLOSE GASSE behandelte das Thema der Inflationsjahre und des 
Hungers in Wien nach dem Ersten Weltkrieg. Der Film zeigte offen, wer eigentlich 
von der Armut und dem Hunger der Armen profitierte. Er stellte Schmarotzer, 
Diktatoren und Bourgeois dar, die die Armen regelrecht ausbeuteten. Parallel drehte 
Pabst kommerzielle Filme wie: MAN SPIELT NICHT MIT DER LIEBE (1926) und DIE 
LIEBE DER JEANNE NEY (1927). In diesen Filmen nutzte Pabst die Landschaften 
als Hintergrund in einer kreativen Art und Weise und zeigte detailgetreu die 
realistischen Orte und Milieus der Geschehnisse. „Der Nachdruck, den er auf den 
Schnitt legt, ergibt sich aus seinem lebhaften Interesse an gegebener Realität, er 
gebraucht winzige Bildpartikel, um die Wirklichkeit als Kontinuität zu spiegeln“ 
(Kracauer 1979: 186).  
Danach versuchte Pabst die Realität anhand vieler Details mittels Montage als  
Kontinuum abzubilden. Das heißt, dass Pabst mit seiner Montagetechnik versuchte, 
seine filmische Wahrheit auf der Grundlage von vielen beobachteten, oberflächlichen 
Fakten widerzuspiegeln. Dies entsprach seiner Natur. Er lehnte es ab, eine Antwort 
auf die wesentlichen Fragen des Lebens zu geben. Pabst setzte auch in diesen zwei 
Filmen die deutsche Art der Verfilmung ein – eine leichte Erzählweise mit Hilfe der 
entfesselten Kamera –, die vorher im Film VARIETÉ verwendet wurde und vom 
Kameramann Carl Mayer und dem Filmemacher Dupont kultiviert wurde. Danach 
folgten Filme wie DIE BÜCHSE DER PANDORA (1929) und TAGEBUCH EINER 
VERLORENEN (1929). Diese Filme behandelten Themen wie Sex und Prostitution 
und entlarvten dadurch die bürgerliche Moral.  
Die amerikanische Kritikerin Iris Barry beschrieb die Filme von Pabst als 
"Realistische Illusion" und bezog ihre Feststellung auf die Montagemethode von 
Pabst (Barry, zitiert nach Toeplitz 1973: 436). 
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Pabst verwendete den Schnitt in Bewegung, damit die Bewegung immer 
kontinuierlich bleibt und somit den Fluss der Ereignisse verstärkt. Das heißt, dass die 
verbundenen Bilder, die während der Bewegung geschnitten sind, dem Zuschauer  
suggerieren, dass die Ereignisse ineinander überlaufen und dauernd aufeinander 
einwirken.  
Auf diese Weise verloren die dargestellten Figuren ihre Widersprüche. Diese 
Montagemethode setzte sich durch und stand im Gegenteil zur sowjetischen 
Montage, die auf die Betonung der Widersprüche und ihrer Spannungen fokussierte. 
Dies wurde durch harte Schnitte zwischen den inhaltlich gegensätzlichen Bildern 
realisiert. In diesem Sinn sagte Pabst selbst: 
 
Jeder Schnitt ist aus einer Bewegung gemacht. Am Ende einer Einstellung bewegt sich jemand und 
am Anfang der folgenden wird die Bewegung fortgeführt. Das Auge ist so damit beschäftigt, diese 
Bewegung zu verfolgen, dass es die Schnitte nicht wahrnimmt (Pabst, zitiert nach Kracauer 1979: 
187).  
 
Aufgrund all dessen lässt sich festhalten, dass Pabst ein treuer Filmemacher der 
theoretischen philosophischen Gedanken der Neusachlichkeit war. Zum Einen hat er 
Themen behandelt, welche aus der Gesellschaft heraus gewachsen sind. Zum 
Anderen verwendete er in seinen Filmen einen künstlerischen Stil, in dem er 
versuchte, die Realität mit den der Montage zur Verfügung stehenden Mitteln aus 
vielen Detailaufnahmen abzubilden. Dies betont die Beschaffenheit und die Fixierung 
der gegenständlichen Struktur und Form als Teil der Realität. Darüber hinaus hat 
Papst seine filmische Aufnahme mit einer beobachteten Kamera gemacht. Er betonte 
seine Neutralität und Objektivität gegenüber dem Dargestellten außerdem durch 
seine Montagetechnik, die die Widersprüche verwischte und dadurch eine Bewertung 
des aufgenommenen Materials vermied. 
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3.1- BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT als erster neusachlicher 
Dokumentarfilm 
 
Im vorangegangenen Abschnitt habe ich mich allgemein mit dem Konzept des 
Realismus und seiner künstlerischen und filmischen Umsetzung in der neusachlichen 
Epoche beschäftigt. Darauf aufbauend werde ich im Folgenden den höchsten 
Objektivitätsgrad in der Realitätsdarstellung im Berlin-Film untersuchen. In diesem 
Sinn soll der Berlin-Film unter dem dokumentarischen Aspekt bzw. als 
Dokumentarfilm betrachtet werden, der seit seiner Geburt in der 20er Jahren des 
letzten Jahrhunderts bis heute mit Begriffen wie „Wahrheit, Realität, Authentizität, 
Glaubwürdigkeit“ verbunden wird. (Schadt 2005: 19). Der Film BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT ist nicht nur eine weitere filmische Umsetzung der 
neusachlichen Epoche. Die ästhetische Errungenschaft und Innovativität des Berlin-
Films liegt vor allem darin, dass hier zum ersten Mal der theoretische Grundgedanke 
der neusachlichen Kunst und die visuellen Gedanken des neusachlichen Films mit 
dokumentarischen Mitteln und dokumentarischer Ästhetik umgesetzt wurden. Er ist 
somit einer der ersten dokumentarischen Filme, der die Epoche der Neusachlichkeit 
repräsentiert.  
Im Folgenden soll anhand einer Analyse von BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT überprüft werden, wie das typische theoretische Merkmal der 
neusachlichen Kunst im Berlin-Film realisiert wurde. Außerdem werde ich erläutern, 
wie die neusachliche Bildgestaltung und Bildästhetik mit dokumentarischen Mitteln 
erweitert wurde. Darauf aufbauend wird die Konzeption des 
QUERSCHNITTPRINZIPS untersucht, das als typisches neusachliches 
Gestaltungselement zu sehen ist. Darüber hinaus wird die weitere visuelle 
Entwicklung und Umsetzung des Querschnittprinzips im Bezug auf die Montage im 
neuen sachlichen Film verfolgt. Gleichzeitig wird die visuelle Umsetzung des 
Querschnittprinzips im Berlin-Film als Dokumentarfilm im Bezug auf die objektive 
Darstellung der Realität untersucht.  
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT stellt die reinste 
Ausdrucksform im Bezug auf Stilmittel und Charakteristika der Neusachlichkeit dar, 
die sich zuvor bereits in der Kunst, bzw. Malerei, Fotografie, und Film, etabliert hatte.  
 
41 
 
 
Allgemein lassen sich die theoretischen Grundgedanken der neuen Sachlichkeit, wie  
bereits im zweiten Kapitel zusammengefasst, in drei Aspekte gliedern (vgl. Hochmuth 
2002: 3): 
 
• Die objektive Beobachtung und die Wiedergabe der Wirklichkeit 
• Der Verzicht auf Interpretation und Analyse 
• Die Konzentration auf die Welt der Dinge 
 
3.2- Die objektive Beobachtung und Wiedergabe der Wirklichkeit in Bezug auf die 
Reportage-Bilder 
 
Bei diesem Merkmal gibt es meiner Meinung nach zwei Prozesse: Einer ist die 
Beobachtung im Sinne einer direkten Betrachtung der objektiv vorgegebenen 
Realität. Diese interpretationslose Wahrnehmung hat eine zentrale Bedeutung in der 
neusachlichen Kunst, dadurch entstehen die Reportage-Bilder im Bezug auf den 
Berlin-Film als Dokumentarfilm. 
Der zweite ist die Wiedergabe der objektiven Realität in Form einer künstlerischen 
Realität. Die so betrachtete filmische Realität entsteht mit Hilfe der Filmmontage. 
Aufgrund dessen ist die neue Sachlichkeit ein Versuch, sich der objektiven Realität 
zu nähern, ohne ihr dabei allzu ähnlich zu werden. Der Künstler "beschränkt sich auf 
die Beobachtung und eine sehr gewissenhafte Registrierung der Fakten" (Toeplitz 
1973: 429).  
Demnach müssen die Fakten der sich vor unseren Augen abspielenden, 
vorgegebenen Realität gewissenhaft registriert und in fotografischer Weise 
abgebildet und wiedergegeben werden. Die einzelnen Szenen sollen möglichst 
spontan, real, nüchtern und zurückhaltend dargestellt werden. Genau hier liegt die 
Macht der Fotografie gegenüber der Malerei. Aufgrund ihrer physikalischen 
Gegebenheit ist sie besonders dazu geeignet, die Gegenstände formal und 
dokumentarisch aufzunehmen. 
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 Auf die Frage, ob er die dokumentarische Fotografie als Kunst betrachten würde, 
antwortete der Kameramann des Berlin-Films Karl Freund am Ende eines Interviews 
einmal strahlend:  
 
Es ist die einzige Art der Photographie, die wirklich Kunst ist. Warum? Weil man mit ihr das Leben 
porträtieren kann. Diese großen Photographien, auf denen die Leute geziert lächeln und grimassieren 
und sich ins Bild setzen ... Bah! Das ist keine Photographie. Ein leicht handhabbares Objektiv, 
Aufnahmen vom Leben, Realismus dagegen: das ist Photographie in ihrer reinsten Form (Günter u.a. 
1997/98: 6). 
 
Um diese Vorstellung objektiver Beobachtung und Wiedergabe der Realität 
konsequent im Berlin-Film zu verwirklichen, stellte Ruttmann selbst mehrere 
Leitsätze auf, die das Fundament für die Umsetzung des Berlin-Films bildeten. Satz 
zwei lautete: „Konsequente Abwehr von gefilmtem Theater“ (Ruttmann, zitiert nach 
Janthau 2011: o.S.). Satz drei lautete: „Keine gestellten Szenen. Menschliche 
Vorgänge und Menschen wurden beschlichen“. Durch dieses "Sich-unbeobachtet-
glauben" entstand eine Unmittelbarkeit des Ausdrucks. Ruttmann filmte die Personen 
des Films, ohne dass diese ahnten, dass sie beobachtet wurden. Des weiteren 
erklärte Ruttmann im Programmheft des Films über seinen Drehplan: „Hier sollten 
keine Darsteller spielen, sondern die erschütternde Gebärde des sich unbeobachtet 
glaubenden Menschen musste eingefangen werden“ (Ruttmann, zitiert nach Toeplitz 
1973: 431). Um dies im Sinne einer Nicht-Inszenierung zu erreichen, verwendete der 
Fotograf Karl Freund hochempfindliches Filmmaterial, um die Menschen auf den 
Straßen unter schlichten Lichtbedingungen filmen zu können. Karl Freund ersann 
verschiedene Tricks, um die Kamera zu verstecken. Beispielweise filmte er „durch 
den Schlitz in der Plane eines fahrenden Lasters oder ein Loch in einem Koffer, den 
er bei sich trug“ (Janthau 2011: o.S.).  
Das Ziel von Karl Freund im Berlin-Film war, anhand dokumentarischer Reportage-
Bilder die authentische Ästhetik des realen Lebens ausdrücken zu können. In diesem 
Sinn erklärte er auch, „dass die Reportagefotografie eine Art der wirklichen 
künstlerischen Fotografie ist, nur sie sei fähig, das Leben auf der Leinwand 
wiederzugeben“ (Freund, zitiert nach Toeplitz 1973: 431).  
Obwohl die Bilder von Ruttmann sehr realistisch und authentisch wirken, sind sie 
keineswegs spektakulär, wenn man sie mit den Bildern von Vertov im Film DER 
MANN MIT DER KAMERA (1929) vergleicht. Dies hängt mit der Filmphilosophie von 
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Vertov zusammen, die auf den ungewöhnlichen technischen Fähigkeiten der Kamera 
basierte. Vertov verwendete die Kamera als Entdeckungswerkzeug, mit dem man 
neue, außerordentliche Perspektiven und Blickwinkel aufnehmen konnte, die für das 
menschliche Auge unbekannt waren.  
Im Gegensatz dazu präsentiert sich die Kamera von Ruttmann, die gewöhnliche, 
alltägliche Szenen in der Großstadt beobachtete und nüchtern registrierte als 
unspektakulär. Dies stand im Einklang mit der Philosophie der Neusachlichkeit, laut 
Michalski „eine neue Nüchternheit des Blicks“ (Michalski 1992: 16). Diese Vorstellung 
wurde von Michalski folgendermaßen verdeutlicht: „der menschliche Lebensraum 
wird illusionslos geschildert“ (Michalski 1992: 159). 
Außerdem bestand der Berlin-Film überwiegend aus Aufnahmen mit der 
Standkamera und sehr wenigen mit bewegter Kamera, welche nur einer 
korrigierenden Funktion diente und keineswegs einer ästhetischen, wie es im 
Spielfilm dieser Zeit üblich war. Die Vermeidung von bewegter Kamera im Berlin-Film 
könnte verschiedene Gründe haben:  
 
• Der erste Grund ist: Ruttmann benutzte eine versteckte, beobachtende 
Kamera, die es sehr schwierig machte, sie während des Drehens zu bewegen, 
ohne auf das Geschehen einzuwirken. Diese Art der Kameraführung 
ermöglichte spontane objektive Bilder, die der objektiven Realität so nah wie 
möglich kamen.  
• Der zweite Grund ist: Die Standbilder erleichtern die Kontrolle des 
Filmrhythmus, was gerade im Berlin-Film wichtig war, da sich seine 
dramaturgische Entwicklung auf Schnitttempo und Rhythmus stützte.  
 
In dieser Hinsicht kann man feststellen, dass Ruttmann mit seinem Berlin-Film eine 
neue visuelle, dokumentarische Ästhetik erzielen konnte, indem er versuchte, die 
Realität rein und unbestechlich durch die Reportagefotografie darzustellen.  
Die besondere Bedeutung der Fotografie für Ruttmanns, nicht nur in ihrer Ästhetik, 
sondern gerade auch mit Hinblick auf ihre physikalischen Gegebenheiten im 
Vergleich zur Malerei wird im Folgenden überprüft. 
All oben gennantan Ruttmanns filmische Strategien deuten an, dass die behauptete 
unbestechliche Objektivität des Berlin-Films auf die physikalische Gegebenheit der 
Kamera stützte, in dem Ruttmann nur eine Beobachtende Rolle  Als Filmemacher in 
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diesem Film gespielt hat.  Dies bescheinigte aber den Berlin-Film nicht die höchste 
objektive Darstellung der Realität, weil die physikalische Gegebenheit der Kamera 
auch einen großen Raum für die Subjektivität des Filmemachers lässt.  
Deswegen werde ich Ruttmanns Aussage „unbestechliche Objektivität“ als richtig 
halte, nur im Vergleich zur Malerei (Vgl. Kapitel 2).  
 
3.3- Der Verzicht auf Interpretation und Analyse in Bezug auf die Filmmontage 
 
Es wurde bereits festgestellt, dass die Maler der Neusachlichkeit verschiedene 
künstlerische Merkmale benutzten, um ihre objektive, nüchterne Haltung zur Welt 
visuell zur Geltung zu bringen. Genauso versuchten die neusachlichen Filmemacher, 
eine filmische visuelle Sprache anzuwenden, um die Welt ebenfalls nüchtern, objektiv 
und interpretationslos darzustellen. In diesem Zusammenhang schrieb der 
Filmkritiker Toeplitz: "Die neue Sachlichkeit regt nicht zur Analyse der 
Zusammenhänge zwischen den Dingen und den Ereignissen an, sondern sie 
empfiehlt, die Wirklichkeit in ihrer vorhandenen Form zu billigen " (Toeplitz 1973: 
430). 
Die Aufgabe des Künstlers in den Gruppierungen der Gegenstände beschränkt sich 
hier nur auf die Registrierung der objektiven Realität, ohne dabei eine 
"interpretierende und bewertende" Äußerung des Künstlers wiederzugeben (Toeplitz 
1973: 430). Das Schaffen des Künstlers verzichtet auch auf die Analyse und den 
Versuch zu verallgemeinern im Sinne von einer Utopie, die nach Lösungen für 
soziale, politische oder wirtschaftliche Probleme sucht. Hartlaub hat diese Art von 
Kunst als von "Zynismus und der Resignation auf enttäuschte Hoffnungen" (Hartlaub, 
zitiert nach Toeplitz 1973: 430) geprägter Kunst beschrieben. 
Deswegen wurde die neue Sachlichkeit mit scharfer Kritik von dem Filmkritiker 
Kracauer konfrontiert. Er sprach von einem "Zustand der Lähmung" und "farblose[r] 
Neutralität" sowie einem "Zustand der Erstarrung" (Kracauer 1979: 174).  
"Die Wirklichkeit wird nicht dargestellt, um Tatsachen ihre Bedeutung zu entlocken, 
sondern um alle Bedeutungen in einem Ozean von Tatsachen zu ertränken" 
(Kracauer 1979: 174).  
Um den Verzicht auf Interpretation und Analyse im Berlin-Film konsequent zu 
realisieren, benutzte Ruttmann das Querschnittprinzip und die Montage als typische 
filmspezifische und charakteristische Gestaltungsformen des neusachlichen Films. 
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Im Folgenden werde ich mich mit der Entstehungsgeschichte des Querschnittprinzips 
und seiner filmischen Umsetzung im Bezug auf die Montage auseinandersetzen. 
 
 3.4- Querschnittkonzeption und die Montage  
 
Wenn das Theaterstück NEBENEINANDER (1923), Regie Georg Kaiser, zu einem 
Schlüsselwerk der Neuen Sachlichkeit wurde, dann bildete der Begriff Querschnitt 
ein anderes Schlüsselwort für sie. Aufgrund der gelähmten Situation, die Deutschland 
in der Phase der Inflation nach dem Ersten Weltkrieg überschattete, kultivierten die 
deutschen Filmemacher ein neues Filmgenre, das QUERSCHNITTFILM genannt 
wurde.  
Die Wurzeln des Begriffs sind ursprünglich in einer Kulturzeitschrift zu finden, die den 
Titel QUERSCHNITT trug und vom Kunsthändler Alfred Flechtheim herausgegeben 
wurde. Diese Kulturzeitschrift war ein Life-Style-Magazin und wurde als Barometer 
für die Mode, Lebensstile und wechselnde Objekte des Alltäglichen in der Weimarer 
Republik betrachtet. 
Das Querschnittkonzept konzentrierte sich auf die äußere Form der Dinge und 
begrenzte sich auf die negative Beobachtung und Registrierung der Fakten. Das 
bedeutet, dass der Künstler sich neutral gegenüber seiner Umgebung positionierte, 
in dem Sinne, dass er keine Urteile oder Bewertungen traf und unsichtbar hinter den 
registrierten Geschehnissen blieb. Deswegen war es nicht erstaunlich, dass diese 
sich auf die Oberfläche beschränkende Kunst von den Nationalsozialisten später 
begrüßt wurde, wenn auch mit einigen geringfügigen Änderungen.  
Der neusachliche Film, der zur Objektivität und Neutralität aufrief, sah im 
Querschnittprinzip seinen besten Ausdruck. Das Prinzip lautet, dass „ein bestimmtes 
Detail aus dem Alltag zum Thema erhoben“ wird (Günter u.a. 1997/98: 6) oder, wie 
Kracauer sagte, „[...], kultivierten die deutschen Filmemacher ein Filmgenre, das den 
Querschnitt eines beliebigen Bereichs der Realität darstellte“ (Kracauer 1979: 191).  
Die Querschnittfilme verkörperten die Phase der wirtschaftlichen Stabilität in 
Deutschland und waren sogar noch charakteristischer für die neusachliche Phase als 
die Filme von Pabst. Da die Gestaltung dieser Filme auf dem Querschnitt basierte im 
Sinne von einer horizontalen Bewegung, die die Realität nur formal und oberflächlich 
streifte, steht sie im Gegensatz zur vertikalen Bewegung, die in einem oder mehreren 
bestimmten determinierten Ereignissen einen bestimmten Inhalt vertieft.  
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Diese Vorstellung war eine natürliche Folge dieses Zeitgeists. Nach dem Ersten 
Weltkrieg entstanden viele soziale und politische Widersprüche und Paradoxen, die 
im Raum der industriellen Großstadt zusammentrafen. Als Beispiel dafür kann man 
die Angehörigen verschiedener Klassen und Stände nennen wie Arbeitnehmer, 
Angestellte, Mittelklasse, Reiche, Arme, Bedürftige, Hausfrauen, Prostituierte etc. 
Anderseits war dies auch die Zeit der kulturellen und technischen Errungenschaften 
in verschiedenen Formen wie: Telegrafie, Schnellzüge, Stenografie, Fotografie, 
Schnellpressen usw. Die Einflüsse der kulturellen Errungenschaften auf die sozialen, 
politischen und wirtschaftlichen Strukturen der Gesellschaft waren nicht zu 
übersehen. Dies erhöhte und beschleunigte das Tempo des Lebens und erzeugte 
einen enormen Anstieg des Konsums bei den Einzelnen. Darüber hinaus waren die 
Menschen psychisch stark belastet. Dies verwandelte die Menschen im Stadtleben 
zu apathischen Konsumenten. Mit anderen Worten wurden die Konsumkultur und die 
Oberflächlichkeit das Motto dieser Phase, oder wie Kracauer dies beschrieb: „Ihre 
So-ist-das-Leben-Stimmung war stärker als ihre noch so schwachen sozialistischen 
Gefühle“ (Kracauer 1979: 191).  
Der erste Versuch, die Idee des Querschnitts zu visualisieren, fand in der Malerei 
statt. George Grosz benannte eine seiner Zeichnungen QUERSCHNITT (1919-
1920), „mit der er collagenhaft einen Angriff gegen die öffentliche Moral der 
beginnenden ‚roaring twenties’ kritisierte (Günter u.a. 1997/98: 6, Hervorhebung im 
Original). Diese Zeichnung präsentierte die Großstadtkulisse, die alle 
gesellschaftlichen Widersprüche in sich vereinte, um den Zeitgeist der Großstadt 
auszudrücken, wie er unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg entstand. 
Aber das Konzept des Querschnitts fand seinen besten Ausdruck im Film, weil nur 
das Medium Film fähig war, die Zeit zu registrieren. Dies bedeutet, dass der Film die 
neu entstandene industrielle Großstadt mit ihrer Breite, Komplexität und 
Widersprüchlichkeit darstellen konnte.  
Im Dokumentarfilm NICHTS ALS DIE ZEIT (1926) hat der Regisseur Alberto 
Cavalcanti nicht nur das alltägliche soziale Leben in verschiedenen 
widersprüchlichen Milieus der Stadt Paris in 24 Stunden präsentiert, sondern auch 
die Beziehung zwischen dem Film und dem wirklichen Leben selbst diskutiert. 
Cavalcanti erfasste die unterschiedlichen Zeitabläufe im Alltag einer 
Zeitungsverkäuferin, einer Prostituierten und einer Concierge. Daraus resultierte, 
dass nur der Film, bzw. das bewegte Bild fähig ist, die parallel stattfindenden 
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Zeitabläufe der dargestellten Personen realistisch zu erfassen. Dies ist genau das 
Gegenteil vom Standbild der Fotografie und der Malerei. Nur dem bewegten Bild 
schrieb Cavalcanti „die Fähigkeit zu, das wahre Wesen der Dinge und Verhältnisse 
zu erfassen - im Gegensatz zu gemalten oder fotografischen Stadtansichten“ 
(Cavalcanti, zitiert nach arte. TV 2011: o.S.). Die Zeit spielt die Hauptrolle im Film 
NICHTS ALS DIE ZEIT und nicht die Stadt Paris. In dieser Hinsicht sagte der 
Filmemacher selber, „dass es sich um jede große Stadt handeln könnte“ (Cavalcanti, 
zitiert nach arte. TV 2011: o.S.). 
Cavalcanti verkörperte den Zeitablauf in seinem Querschnittfilm durch verlöschende 
Kerzen, die die Vergänglichkeit symbolisieren. Ein anderes Symbol für 
Vergänglichkeit bildet eine verlorene Puppe, die von Ratten zerfressen wird. Die 
vorbei ziehenden Wolken symbolisieren die ewige Bewegung der Zeit. In diesem 
Sinn müssen auch die Menschen sich der Zeit beugen wie zum Beispiel die alte 
Frau, die sich sehr langsam und nur mit Mühe bewegt, - ein Zeichen dafür, dass ihre 
Zeit bald abgelaufen ist.  
Der erste deutsche Spielfilm, der das Querschnittprinzip visualisierte, war K 13513 - 
DIE ABENTEUR EINES ZEHNMARKSCHEINS (1926) unter der Regie von Berthold 
Viertel. Ein Zehnmarkschein mit der Registriernummer K 13513, spielt die Hauptrolle 
in diesem Film. Dieser Zehnmarkschein wandert zwischen den Händen der 
Menschen, und verbindet dadurch die verschiedenen Milieus und Menschen aus 
unterschiedlichen Sozialschichten - eine Fabrik, einen Nachtklub, eine Pfandleihe, 
das Musikzimmer eines Schiebers, etc.,- die in der Stadt Berlin zusammenleben. Der 
Film dokumentiert sehr treffend das Leben in den europäischen Großstädten 
während der Zeit der Inflation nach dem ersten Weltkrieg. 
Berthold schilderte selbst die Grundstruktur seines Filmes: „Die Akrobatik eines ins 
Bild gewehten Papierstreifens, sein Fahren, Flattern und Streifen durch die 
Lebensbezirke der Großstadt“. Dadurch bildet sich “ […] die rein optisch empfundene 
Bildidee …“ (Berthold, zitiert nach Günter u.a. 1997/98: 6).  
Dies bedeutet, dass der Zehnmarkschein kontinuierlich ohne Unterbrechung kreuz 
und quer durch die Gesellschaft wanderte, genau wie das Leben selbst, das ein 
ewiger Kreislauf ist und keinen Anfang und kein Ende hat. Die genannte visuelle 
Vorstellung verstärkte das Querschnittprinzip in diesem Film. Berthold Viertel gab 
dem Straßenleben eine besondere visuelle Bedeutung, indem er beispielsweise die 
Bilder der Busse, Straßenbahnen und Fußgänger als Spiegelbilder einer 
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Schaufensterscheibe eines Cafés erfasste. Das bedeutet, dass das pulsierende 
Leben vor unseren Augen vorbei lief, wie es ist. Dies betonte die Funktion der 
Straßen als einen Faden, der die verschiedenen Bereiche des gesellschaftlichen 
Lebens miteinander verband. So nahmen die Straßen in Querschnittfilmen einen 
höheren Wert ein.  
Hinsichtlich dieser indirekten Beobachtung wurde die umgebende Welt durch eine 
neue Perspektive dargestellt und sie wiederum wie durch ein Fenster beobachtet. 
Dies war keineswegs eine neue Idee, sondern sie wurde oft als beliebtes Motiv in der 
Kunst und Fotografie der Epoche der Neuen Sachlichkeit verwendet: „Den Blick zu 
richten auf das Hier und Heute, darum ging es, den Blick aus dem Fenster und auf 
den Alltag vor dem Haus“ (Michalski 1992: 16).  
Der Autor Bela Balazs begründete seine Erzählweise folgendermaßen: „Das Leben 
sollte nicht unter dem Blickwinkel nur einer einzigen Person und innerhalb der 
Grenzen ihrer Erlebnisfähigkeit“ dargestellt werden, sondern „im breiten Querschnitt: 
nicht eines Menschen zufälliges Leben, sondern das typische Leben schlechthin" 
(Balazs 1961: 161). 
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) war nicht nur die beste 
visuelle Darstellung bzw. der Prototyp der theoretischen und philosophischen Ideen 
der Epoche der Neuen Sachlichkeit schlechthin, sondern stellte auch die erste und 
gleichzeitig beste visuelle Darstellung des Querschnittkonzepts in einem 
Dokumentarfilm dar. 
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT wurde von dem 
amerikanischen Unternehmen FOX produziert im Rahmen der Kontingentfilme, die 
bis auf wenige Ausnahmen ohne künstlerischen Anspruch waren und kommerziellen 
Zielen dienten. Eine dieser Ausnahmen war der Berlin-Film. Er hielt ein hohes Maß 
an künstlerischem Niveau, trotz seiner sich auf die Oberfläche beschränkenden 
Wirklichkeit. Die Menschen bzw. die Bewohner von Berlin standen nicht im 
Mittelpunkt dieses abendfüllenden Dokumentarfilms, sondern die industrielle 
Großstadt als zentrales Objekt und visueller Raum.  
Mit anderen Worten wurde die Stadt mit ihren Straßen und Gebäuden, mit ihrer 
Komplexität und Widersprüchlichkeit zwischen den verschiedenen sozialen und 
politischen Schichten im Querschnitt dargestellt. An dieser Stelle muss ich erwähnen, 
dass kein klassischer Querschnittfilm dieser Zeit – als Beispiele seien NICHTS ALS 
STUNDEN (1926) von Cavalcanti, À PROPOS DE NICE (1930) von Jean Vigos oder 
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sogar DER MANN MIT DER KAMERA (1929) von Vertov genannt - mit dem Thema 
Menschen so auf die Oberfläche konzentriert, neutral und mit formaler Strenge 
umging wie der Berlin-Film.  
In den meisten dieser Filme findet man eine Aussage oder ein Urteil des 
Filmemachers. Diese Aussage wurde mit Hilfe der Filmmontage unterstrichen. Der 
kurze Querschnittfilm À PROPOS DE NICE (1930) stellte die Belanglosigkeit und die 
Freude der Menschen in den Mittelpunkt seiner Dramaturgie. Dieser Film setzte, wie 
der Berlin-Film, die formalen visuellen Stilmittel - die extremen Kamerawinkel von 
Oben und Unten sowie ausgedehnte Einstellungen der Umgebung von den Palästen 
der Reichen und der Arbeiterviertel - ein. Aber Im Gegensatz zum Berlin-Film nutzte 
Jean Vigos dieses formale Stilmittel, um die Gegensätze zu bewerten. Diese seine 
Bewertung wurde dadurch deutlich gemacht, dass die sozialen Gegensätze 
miteinander kollidieren oder kontrastiert wurden. Dies wurde mit Hilfe von harten 
Schnitten durchgesetzt. Eine solche Umsetzung stand im Gegensatz zu den 
neusachlichen Filmen, in denen die Gegensätze sich üblicherweise durch 
Überblendungen überlappten, um die Neutralität des Filmemachers zu unterstreichen 
(vgl. Korte 1991: 85).   
Der Film von Ruttmann präsentierte Berlin im Querschnitt, und zeigte uns die Stadt  
mit den Augen eines Reisenden und all dies ohne Zwischentitel einzusetzen, wie es 
bei den Spiel- und Dokumentarfilmen dieser Zeit üblich war. Mit anderen Worten, der 
Film präsentierte ein nahezu vollständiges Bild einer modernen Industriegroßstadt 
der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts.  
Wer den Film sieht oder die Aufzählungen der verschiedenen Inhaltsmomente im 
Werbetext des Films verfolgt, wird zunächst irritiert. Das Spektrum der Themen ist 
breit und umfangreich und folgt äußerlich keiner spezifischen dramatischen 
Handlung. Es sieht so aus, als ob Ruttmann seine Themen wahllos ausgewählt und 
alles aufgenommen hätte, was sich vor seiner Kamera befunden hat.  
 
Paläste, Häuserschluchten, rasende Eisenbahnen, donnernde Maschinen, das Flammenmeer der 
Großstadtnächte – Schulkinder, Arbeitermassen, brausender Verkehr, Naturseligkeiten, 
Großstadtsumpf, das Luxushotel und die Branntweindestille ... Der mächtige Rhythmus der Arbeit, der 
rauschende Hymnus des Vergnügens, der Verzweiflungsschrei des Elends und das Donnern der  
steinernen Straßen - alles wurde vereinigt zur Sinfonie der Großstadt (Plakattext zur Uraufführung 
1927, zitiert nach Korte1991: 75). 
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Die beliebigen verschiedenen Inhaltsmomente verleiten den Leser anscheinend 
zumindest zu einer falschen Annahme. Aber gerade in diesem Punkt ist der Film 
konsequent. Er verfolgt inhaltlich das Prinzip der Chronologie und stellt einen 
Tagesablauf der Großstadt Berlin vom frühen Morgen bis zum späten Abend dar. 
Innerhalb dieses Zeitrahmens lassen sich insgesamt fünf größere 
Handlungseinheiten voneinander abgrenzen: frühe Morgenstunden/Dämmerung, 
Morgen, Vormittag, Mittag, Abend/Nachstimmung. Allerdings wurden der erste und 
der letzte Abschnitt durch die Dämmerung und Nachtstimmung von den drei mittleren 
abgesetzt. Die mittleren Abschnitte Morgen, Vormittag und Mittag wurden zeitlich 
durch die Angabe bestimmter Uhrzeiten (5 Uhr, 8 Uhr, 12 Uhr) eingegrenzt.  
Die verschiedenen Themen des Films folgen einer formalen Analogie. Das bedeutet, 
dass Ruttmann ähnliche Bildmotive wiederholte und Bildrichtungen benutzte, welche 
ineinander fließen. Daher kam die Notwendigkeit der Lichtverhältnisse und 
Zeitbegrenzung, um dem Zuschauer anhand von klar definierten Anhaltspunkten 
Orientierungshilfen zu geben. 
Der Film beginnt nach dem Vorspann mit einer einleitenden Überblendungssequenz, 
die aus Wasserwellen und verschiedenen geometrischen, abstrakten Formen 
besteht, und endet mit einer Bahnschranke. Danach folgt der Film einem sehr 
schnellen Eisenbahnzug in die Stadt Berlin. Durch den ständigen Wechsel der 
Kamerastandpunkte (waagerechte, diagonale und senkrechte Richtungen) schafft es 
der Film, verschiedene Landschaften und Wohngebiete, aber auch 
Telegrafenmasten, Eisenbahnschienen sowie Details der Eisenbahn abzubilden.  
Diese Sequenz grenzt das Umland von der großindustriellen Stadt ab. Der Film 
erreicht seinen ersten Höhepunkt. Danach folgt Ruhe. Nach einem Schwenk über die 
Dächer Berlins zeigt der Film die Straßen der Stadt aus der Vogelperspektive. Die 
Stadt schläft noch, die Turmuhr zeigt 5 Uhr morgens. Die Straßen sind menschenleer. 
Vereinzelte Personen auf dem Heimweg, ein Wachmann mit Hund, ein Plakatkleber. 
Eine Lokomotive verlässt die Halle. Ein Arbeiter geht aus einem dunklen Haus. Es 
wird langsam hell. Man sieht immer mehr Arbeiter, die sich auf den Weg zur Arbeit 
machen. Unter die Arbeiter mischen sich zunehmend die kleinen Angestellten. Es 
folgen Menschenmassen von allen Richtungen. Die Bewegung steigert sich 
zunehmend: Straßen, Brücken, Straßenbahnen, Autobusse und Bahnhöfe fließen 
fast über. Kühe werden in einen Hof getrieben. Soldaten marschieren. Arbeiter 
betreten eine Fabrik. Eine close-up-Aufnahme von einer Hand, die die Maschinen in 
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Gang setzt. Die Arbeit beginnt: Maschinen in wirbelnder Bewegung. Der Rhythmus 
des Films erreicht seinen zweiten Höhepunkt und fällt langsam wieder ab.  
Fenster werden geöffnet, es folgen Szenen mit Hausfrauen, Händlern, Bäckerjungen 
und Dienstmädchen. Die Hausfrauen gehen einkaufen, Müllabfuhr, 
Zeitungsverkäufer und Postboten sind bei der Arbeit. Danach beginnt ein Schultag: 
Kinderbeine auf dem Schulweg, Schüler vor dem Schulbeginn. 
Es ist 8 Uhr morgens: Die Läden öffnen, vornehme Herren beim morgendlichen Ritt, 
Hausfrauen bei der Arbeit. Ein Unternehmer steigt in sein Auto, während der 
Schuhputzer und die Angestellten öffentliche Verkehrsmittel benutzen. Die 
Betriebsamkeit steigert sich erneut: Bahnsteige, überfüllte Bahnen, gehetzte 
Menschenmassen, die sich in verschiedene Richtungen auf Gehsteigen und Treppen 
bewegen, eine Blumenverkäuferin, Menschenmengen betreten Geschäftsgebäude, 
Flure und Aufzüge. Die Hektik des Bürobetriebs beginnt.  
Der Berlin-Film erreicht bis dahin sein erstes Drittel. Dieses Drittel präsentiert 
exemplarisch ein beschreibendes, formales, inhaltliches Charakterbild des Films und 
bestimmt den weiteren Ablauf des Films. Der Rhythmus des Films wechselt zwischen 
Ruhepausen und langsamen oder gesteigerten sowie extrem schnellen 
Bewegungsphasen.  
Um 12 Uhr ist die Mittagspause für alle Menschen der verschiedenen 
Sozialschichten, aber auch für die Tiere im Zoo und die Maschinen. Das Tempo fällt 
in sich zusammen. Am Nachmittag und direkt nach der Mittagspause beginnt die 
Geschwindigkeit sich erneut zu steigern. Am späten Nachmittag verlangsamt sich die 
Bewegung und es beginnt wieder eine Phase der Entspannung, langsam kehrt Ruhe 
ein.  
In dieser Phase zeigt Ruttmann die Freizeitaktivitäten am See und im Park. Abends 
verbringen die Menschen ihre freie Zeit in verschiedenen Vergnügungsorten der 
Stadt. Danach folgen Bilder eines Feuerwerks und schließlich beendet Ruttmann 
seinen Film mit kreisendem Licht am Nachthimmel und dem Berliner Funkturm (vgl. 
Sequenzliste 1: 39-47).  
Die Idee zum Film ging auf Carl Mayer und Karl Freund zurück. Karl Freund war 
einer der größten Kameramänner seiner Zeit und drehte große Filme wie VARIETÉ 
und METROPILIS. Er sehnte sich immer danach, einen realen Film im Sinne eines 
nicht inszenierten Films zu drehen.  
Die querschnittlichen Themen des Films sind solche, die man in jeder industriellen 
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Großstadt beobachten könnte. Diese Themen lassen sich in drei grundlegenden 
Kategorien zusammenfassen: die Menschen, die Technik und die Tiere.  
 
• Die Menschen werden optisch im Berlin-Film durch eine Vielzahl von Themen 
präsentiert: Unterschiedliche Sozialschichten: Bourgeois, Oberklasse, die 
Mittelschichten und arme Klassen (vgl. Sequenzliste 1: 29, 30, 31). 
• Der Beruf: Unternehmer, Eigentümer von Geschäften und Bars, Angestellte in 
staatlichen und privaten Institutionen, Arbeiter, Hausfrauen, Verkäufer, 
Prostituierte, Arbeitslose, Studenten und Schüler (vgl. Sequenzliste 1: 7-20). 
• Die Technik wird durch die Produktionsmaschinen in den Fabriken, die 
Transportmaschinen wie Ringbahn, Autobus, Untergrund-, Straßenbahn und 
Autos dargestellt.  
 
Bemerkenswert ist, dass die Maschinenwelt die Szene des Films dominiert und 
dadurch das Lebenstempo der modernen Industriestadt kontrolliert. Es ist hier auch 
nennenswert, dass alle Motive, die im Berlin-Film verwendet wurden - Bahnschienen, 
Bahn-Tore, oder Schaufensterfiguren - auch in den Gemälden und Fotografien der 
Neusachlichkeit zu finden sind. Als Beispiel sind die Kunstwerke von Reinhold 
Nägele, Immanuel Knayer und Max Radler zu nennen (vgl. Michalski 1992: 172-173). 
Die Tiere werden durch eine Rinderfarm, einen Zoo und Tiere auf der Straße 
visualisiert (vgl. Sequenzliste 1: 6, 8, 20, 22, 28, 29,30, 31, 32, 33, 37, 39).  
Alle der oben genannten Motive werden im visuellen Raum der Großstadtkulisse 
dargestellt. Einerseits zeigt Ruttmann die Straßen der Großstadt als ein 
Verbindungsorgan. Andererseits zeigt er die großen Gebäude, Plätze, Restaurants, 
Kinos, Diskotheken, Cafés, Bahnen etc. als Merkmale der modernen Großstadt nach 
dem ersten Weltkrieg.  
All diese Motive ordnen sich scheinbar dem Rhythmus und der Bewegung der 
Maschine unter. Die Mechanisierung des Lebens war bezeichnend für die 
neusachliche Kunst. Als Beispiel hierzu sind die Filme von Fritz Lang zu nennen. In 
dieser Hinsicht war der Berlin-Film auch keine Ausnahme. Dieser Gedanke 
präsentierte den linken Flügel der Neusachlichkeit, der in der Errungenschaft der 
Maschinen die Chance auf eine bessere Zukunft für die verbitterten und verarmten 
Menschen nach dem ersten Weltkrieg sah. Gleichzeitig wurden die 
widersprüchlichen und thematisch verschiedenen Motive wie Menschen, Tiere und 
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Maschinen nebeneinander im visuellen Raum der Großstadtkulisse dargestellt und 
auf die gleiche Weise behandelt. Die Sammlung von Maschinen, Menschen und 
Tieren in einem visuellen Raum ohne eindeutigen Grund war auch typisch für die 
neue Sachlichkeitsepoche. Dieses Konzept betonte das Prinzip der Neutralität und 
Objektivität gegenüber dem realen Leben. Als Beispiel dafür gelten Kunstwerke von 
Karl Grossberg (vgl. Kapitel 2).   
Der Berlin-Film betrachtet zum einen die Stadt Berlin wie jede andere Industriestadt. 
Man findet viele ähnliche Motive auch im Film DER MANN MIT DER KAMERA 
(1929) von Vertov, der die industrielle Stadt Moskau darstellte. Gemeinsame Motive 
der beiden Filme sind Maschinen, Verkehrsmittel, Restaurants, Kinos, Theater, 
Straßen, Schaufensterfiguren etc. Zum andern zeigt der Berlin-Film aber auch 
besondere Motive, die die Sinfonie speziell der Großstadt Berlin bezeichnen wie 
beispielsweise das Brandenburger Tor. Im Hinblick auf die Verwendung dieser 
Motivklassen schrieb Thomas Schadt in seinem Buch DAS GEFÜHL DES 
AUGENBLICKS: „Das Motiv des Films ist die <<Stadt>>, erst dahinter erscheint 
<<Berlin>>“ (Schadt 2005: 152, Hervorhebung im Original).  
Aber wie konnte Ruttmann die vielen verschiedenen Themen und die 
widersprüchlichen Motive im Kontext des Films zusammenstellen? Wie es im 
Querschnittfilm der Neusachlichkeit der Fall war, lehnte Ruttmann die narrative 
Erzählweise ab, die auf der Theater- und Literaturtradition basierte. Das bedeutet, 
dass Ruttmann die narrative bewertende Montage verweigerte, welche auf Kausalität 
beruhte. Stattdessen konstruierte er seinen Film auf dem Prinzip der 
kompositorischen Montage. Diese Art der assoziativen Montage war in der Lage, die 
verschiedenen, wahllosen breiten Themen miteinander im Kontext des Films zu 
verbinden. Dies stand im Einklang mit den theoretischen und künstlerischen Ideen 
der neuen Sachlichkeit, welche die Objektivität und Neutralität gegenüber der 
aufgenommenen sachlichen Fotografie erforderte (Vgl. Kapitel 2).  
 Die Anwendung der kompositorischen Montage führte unvermeidlich zur Abflachung 
der Realität, bzw. einer formalen Darstellung der Realität. Das heißt, dass die 
Widersprüche und Fakten der Realität nur in einer beobachteten Weise dargestellt 
wurden. In diesem Zusammenhang schrieb der Kritiker Alfred Kerr Im Jahre 1927: 
„ein Rausch für die Pupille […], aber kein Menschenfilm“ (Kerr, zitiert nach Korte 
1991: 85).  
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Ruttmann war radikal in seiner Filmvorstellung. Er sah den Film als eigenständiges 
Kunstwerk, das nur auf diese Weise ein künstlerisches Erlebnis vermitteln kann. Das 
heißt, dass der Film sich von den narrativen Strukturen der Literatur und des 
Theaters distanzieren musste und stattdessen auf eine rein visuelle Wirkung abzielen 
sollte. Damit wurde der Inhalt zugunsten der rhythmisierten Strukturierung von Licht 
und Schatten sowie abstrakten Formen, welche im Vordergrund standen, in den 
Hintergrund gedrängt. In diesem Sinn kann der Film seine abstrakten emotionalen 
Erfahrungen vorstellen, allein anhand seiner einzigartigen kinematografischen 
Elemente wie Montage, Kamerabewegung, Kamerawinkel, visuelle Komposition und 
visuelle Effekte, die ihm dabei vollkommen genügen. Diese Vorstellung wurde als 
Pure Cinema oder abstrakter Film, aber auch als absoluter Film bezeichnet.  
Im Gegensatz zu Ruttmann wollten der Kameramann Karl Freund und der 
Drehbuchautor des Berlin-Films Carl Mayer einen Film über das Leben in der 
Großstadt in all’ seiner Vielfalt zeigen, so dass die Menschen im Mittelpunkt des 
Films stehen. Dies wurde ganz klar in den Worten von Karl Freund in einem Interview 
von 1939 zum Ausdruck gebracht: „Ich wollte alles aufnehmen. Menschen, die 
aufstehen, um zur Arbeit zu gehen, die frühstücken, Straßenbahnen fahren oder 
laufen: Meine Charaktere stammen aus allen Lebensbereichen. Vom niedrigsten 
Arbeiter bis zum Bankpräsidenten“ (Freund, zitiert nach Kracauer 1979: 193).  
So entstand eine Art von Missverständnis zwischen dem Regisseur auf der einen und 
dem Kameramann und dem Drehbuchautor auf der anderen Seite. Der Unterschied 
zwischen den beiden Fronten lag meiner Meinung nach nicht am grundlegenden 
gestalterischen, neusachlichen Querschnittprinzip selbst, sondern an der 
dramatischen Struktur des Films, welche die breiten, verschiedenen Themen einer 
musikalischen Struktur unterordnete. Diese Behauptung im Bezug auf die Musik-
Bildbeziehung und ihre Wirkung auf die objektive Darstellung der Realität wird im 
vierten Kapitel gründlicher untersucht. 
Unter den nachfolgenden Filmen gab es keinen neusachlichen Querschnittfilm, der 
die Realität so ‚oberflächlich’ und formal dargestellt hat wie der Berlin-Film. So 
verknüpfte beispielsweise der wandernde Zehnmarkschein die breiten verschiedenen 
Ereignisse im Film K 13513 DIE ABENTEUER EINES ZEHNMARKSCHEINS 
miteinander. Der Berlin-Film dagegen verband seine querbreiten Themen durch den 
dramaturgischen Bogen einer klassischen Sinfonie und nicht durch den Inhalt der 
sachlichen Reportage-Bilder. Die Gestaltung des Berlin-Films war eine grundlegende 
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Meisterarbeit der Montage. Neben der chronologischen Reihenfolge der Ereignisse in 
der Industriegroßstadt lassen sich die verschiedenen Themen und Bildinhalte in drei 
Gruppen unterscheiden, wobei ich die zweite und die dritte Gruppe im Bezug auf das 
Konzept der Realitätsdarstellung im Berlin-Film an dieser Stelle etwas genauer 
erläutern werde: 
 
• die erste Gruppe bezieht sich auf die Schnittfrequenz. Sie besteht 
grundsächlich aus extremen Kurzschnitten, um Bewegung und Tempo im Film 
zu erzeugen. Diese Gruppe wird im vierten Kapitel gründlicher diskutiert. 
• Die zweite Gruppe bezieht sich auf Bildinhalte. Sie besteht aus Aufnahmen, 
die die sozialen Widersprüche der Gesellschaft zeigen. 
• Die dritte Gruppe bezieht sich auf die inhaltliche Bewertung. Im Berlin-Film 
sind Sequenzen zu finden, die durch das Kontinuitätsprinzip der Filmmontage 
auf eine Entwicklung von sehr kurzen Geschichten hinweisen (vgl. Korte 1991: 
79).  
 
Es folgen jetzt einige Erklärungen zur zweiten Gruppe:  
Die Aufnahmen der sozialen Widersprüche wurden in der Montage nebeneinander 
nach dem Prinzip der Neusachlichkeit angeordnet. Dies zeigte allerdings die 
Widersprüche der Gesellschaft nicht, um eine Kritik oder Fragestellung auszuüben 
oder sogar Soziallösungen zu finden. Soziale Widersprüche wurden objektiv als ein 
Teil der sozialen Struktur der Industriegroßstadt dargestellt. Ruttmann zeigte die 
sozialen Probleme in seinem Berlin-Film, ohne dabei irgendeine Bewertung oder ein 
Urteil zu treffen. Dies gelang ihm, indem er die Bilder mit den Gegensätzen 
ineinander überlappen und sie nicht miteinander durch einen harten Schnitt 
kollidieren ließ. Diese Technik erinnert an die Montagemethode von Pabst, die von 
der amerikanischen Kritikerin Iris Barry als „realistische Illusion“ bezeichnet wurde 
(Barry, zitiert nach Toeplitz 1973: 436).  
Neben der Methode der realistischen Illusion verwendete Ruttmann im Berlin-Film 
immer die gleichen Kamerawinkel für die widersprüchlichen Themen, um die 
gesellschaftlichen Gegensätze visuell gleichwertig zu behandeln. Dadurch wollte er 
seine unerbittliche Objektivität und unbestechliche Neutralität im Berlin-Film 
unterstreichen. Beispiele dafür sind:  
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• Der Wagen mit dem Chauffeur als Symbol für die reiche Welt steht im Kontrast 
zu den Mitarbeitern und Angestellten, die in überfüllten Bussen unterwegs 
sind.  
• Die vornehmen Reiter in den Morgenstunden stehen den teppichklopfenden 
Hausfrauen und Stallarbeitern gegenüber (vgl. Sequenzliste 1: 14).  
 
Das Querschnittprinzip und die extreme Formalität des Berlin-Films führten meiner 
Meinung nach nicht nur zu einem oberflächlichen Film im Bezug auf den Inhalt, 
sondern auch zu einer gewissen Verfälschung der Realität. Da die Konflikte zwischen 
den verschiedenen sozialen Schichten ein Bestandteil der Realität sind, bilden sie 
auch die Dynamik der Gesellschaften und ihren Antrieb zur Wandlung. In diesem 
Zusammenhang kann man auch die politischen und sozialen Unruhen in 
Deutschland nach dem ersten Weltkrieg erklären (Vgl. Kapitel 2).  
Zusätzlich hat Ruttmann die objektive Realität noch einmal vertuscht, indem er im 
letzten Teil des Berlin-Films nur die Feierlichkeiten zeigte, d.h. wie die mittleren und 
oberen Schichten ihre Freizeit verbrachten. (vgl. Sequenzliste 1: 37- 46).  
Gleichzeitig ließ er die arme Schicht in diesem Teil komplett verschwinden. Diese 
Auslassung diente nur Ruttmanns Wunsch, die Stadt Berlin als visionäre utopische, 
industrielle Großstadt darzustellen. In dieser Hinsicht schrieb der Filmkritiker Toeplitz 
kritisch:  
 
Ruttmann lieferte Tausende von Fakten, ohne das gesellschaftliche, politische und ökonomische 
Wesen in Berlin zu verstehen. Symphonie einer Großstadt bewies die geistige Leere eines Künstlers, 
der sich nicht zu einer Auseinandersetzung mit der Welt, in der er lebt, entschließen kann (Toeplitz 
1973: 432, Hervorhebung im Original).  
 
In ähnlicher Weise stellte der polnische Schriftsteller Josef Wittlin die Frage über den 
Inhalt und den Sinn des Berlin-Films: „Wohin fahren diese Züge, diese Autos und 
Omnibusse? Lauert hinter diesem ganzen Jahrmarkt des Lebens nicht eine 
entsetzliche Leere, vor der man mit keiner Untergrund- und mit keiner Hochbahn 
fliehen kann?“ (Wittlin, Zitiert nach Toeplitz 1973: 432). Als Folge werden die 
einzelnen dokumentarischen Reportage-Bilder des Berlin-Films, die mit versteckter 
Kamera aufgenommen wurden, um angeblich die Spontanität und die Authentizität 
des Reallebens zu vermitteln, in Zweifel gezogen. Die Vision der unbestechlichen 
Glaubwürdigkeit und die Vorstellung einer weitgehend objektiven Realitätsdarstellung 
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im Vergleich zu den inszenierten Bildern oder gar den geplanten dokumentarischen 
Bildern, ist nur eine Utopie:  
Erstens besteht die zwingende Möglichkeit der Intervention des Künstlers, bzw. des 
subjektiven Faktors, an der natürlichen physikalischen Gegebenheit der Fotografie 
bzw. der Filmkamera Einfluss zu nehmen, was eine rein objektive 
Realitätsdarstellung verhindert (vgl. Kapitel 2). Zweitens beeinflussen die 
unendlichen Möglichkeiten der Filmmontage die Abbildung der Realität maßgeblich 
und manipulieren sie in bestimmten Fällen.  
Die Absicht von Ruttmann, in seinem dokumentarischen neusachlichen Berlin-Film 
den höchsten Objektivitätsgrad durch die formalen, inhaltlosen, sachlichen 
Reportage-Bilder zu erreichen, ist nicht wirklich gelungen. Mit anderen Worten 
verloren die Reportage-Bilder in der Montage ihre Spontaneität und Objektivität zu 
Gunsten der künstlerischen Vorstellungen von Ruttmann. In diesem Sinn kann man 
die Enttäuschung des Kameramanns Karl Freund und des Drehbuchautors Carl 
Mayer verstehen.  
An dieser Stelle werde ich die dritte Gruppe näher erläutern: 
 
• Die dritte Gruppe im Berlin-Film sind Sequenzen, die auf eine Entwicklung von 
sehr kurzen Geschichten hinweisen, inszeniert durch das Kontinuitätsprinzip 
der Filmmontage.  
 
Diese Geschichten reflektierten kurze Bewertungen der vorgegebenen Realität. 
Beispiele dafür sind etwa die Streiterei in einer Straße in der Sequenz 23 oder die 
Zeitlupenproduktion in der Sequenz 34 wie auch die Selbstmordszene in der 
Sequenz 36 (vgl. Sequenzliste 1: 23, 34, 36). 
Diese kurzen, narrativen, bewertenden Geschichten standen zweifellos nicht im 
Einklang mit den theoretischen Gedanken und philosophischen Vorstellungen der 
Kunst der Neuen Sachlichkeit und ihrer Umsetzung durch den Querschnittfilm. Trotz 
der damit gegebenen Widersprüchlichkeit konstruierte Ruttmann kleine Geschichten 
in seinem Film. in dieser Hinsicht blieb er nicht konsequent. Mit anderen Worten hat 
Ruttmann bewusst versucht, die Entwicklung der kleinen Geschichte zu 
unterbrechen. Warum?  
Einerseits glaube ich, dass die weitere Entwicklung der narrativen Geschichten in 
einem langen Querschnittfilm problematisch wird. Dies bedeutet, dass die 
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bewertenden narrativen Geschichten, bzw. die vertikale Raum-Zeitbewegung mit 
dem Konzept des Querschnittfilms, bzw. der freien horizontalen Raum-Zeitbewegung 
kollidieren, indem die vertikale Bewegung die breiten wahllosen Themen begrenzt. 
Mit dieser Problematik werde ich mich im praktischen künstlerischen Teil der 
vorliegenden Studie beschäftigen. Noch dazu prallen die linearen narrativen 
Geschichten mit dem abbildlosen abstrakten Konstrukt der Musik zusammen. Diese 
Behauptung werde ich weiter im vierten Kapitel dieser Studie eingehender 
behandeln. Darüber hinaus entwickeln solche Geschichten eine visuelle Narration, 
die uns an die menschliche Sprache erinnert. Das heißt, dass der Film sich durch die 
visuellen narrativen Geschichten zu einer Art von Sprache entwickelt. Mit diesem 
Phänomen werde ich mich im nächsten Unterkapitel SCHREIBEN MIT BILDERN 
beschäftigen (vgl. Metz 1972: 69).  
Anderseits sind die kleinen narrativen, bewertenden und kausalen Geschichten, die 
auf der Kontinuität in Raum und Zeit basieren, im Film nicht gänzlich zu vermeiden. 
Die Kontinuität im Zeit-Raum-Verhältnis ist schließlich die Grundlage unserer 
natürlichen Wahrnehmung und Erfahrung. 
An dieser Stelle werde ich einige Beispiele für narrative Geschichten des Berlin-Films 
nennen, um die vorherige Behauptung zu belegen: 
Das erste Beispiel ist die Geschichte von der ZEITUNGSPRODUKTION, die 
Detailaufnahmen für verschiedene Stationen der Zeitungsproduktion vorstellt, dann 
werden die Zeitungen verpackt, ausgeliefert und auf den Straßen verkauft (vgl. 
Sequenzliste 1: 34). Diese kurze, verdichtete Geschichte war in ihrem kausalen 
Inhalt fast vollständig dargelegt und die Einstellungen wurden in der Montage 
nebeneinander angeordnet, so dass die Ereignisse miteinander verknüpft wurden 
unter Beibehaltung der dramatischen Entwicklung des Geschehens und der 
Kontinuität der Zeitabläufe. Dies geschieht durch die kausale Montage, wobei jedes 
Ereignis ein natürliches Resultat des vorherigen ist und direkt mit ihm 
zusammenhängt. 
Auf der einen Seite kündigt Ruttmann mit dieser dynamischen Geschichte das Ende 
der Ruhezeit in der Mittagspause an. Es beginnt ein neuer Abschnitt am Nachmittag, 
mit dem auch die Produktionsmaschinen wieder anfangen sich zu drehen und damit 
die ganze Stadt in Bewegung setzen.  
Auf der anderen Seite zeigt Ruttmann mit derselben Geschichte, dass die Zeitungen 
eine der Grundlagen der damaligen kultivierten demokratischen Industriegesellschaft 
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bildeten, da sie die Hauptquelle für Nachrichten und Informationsverbreitungen 
waren. Dies wurde visuell durch mehrmalige schnelle Schnitte des 
Zeitungsverkaufens auf öffentlichen Straßen dargestellt. Am Ende der Geschichte 
wird diese Symbolik noch verstärkt, indem Einblendungen von Überschriften 
überblendet werden: Krieg, Mord, Börse, Heirat, Geld. Die Überschriften werden 
mehrmals mit schnellem Rhythmus wiederholt, um dem Zuschauer eine 
Bewertungsposition zu suggerieren, was nicht typisch für die Epoche der Neuen 
Sachlichkeit war.  
Es ist ganz deutlich, dass Ruttmann das Querschnittprinzip, bzw. die 
Kompositorische Montage in dieser kleinen Geschichte nicht verwendete. Die 
Verwendung des Querschnittprinzips würde vorsehen, dass der Sinn und Inhalt der 
Geschichte komplett verloren gehen. Deshalb hatte Ruttmann keine andere Wahl, als 
nur die kausale Montage zu verwenden, um die Kohärenz der Geschichte zu 
erhalten. 
Das gleiche kann man aus der Geschichte des Selbstmordes folgern (vgl. 
Sequenzliste 1: 36). Diese Geschichte ist inspiriert von den mehrmals wiederholten 
negativen Zeitungsschlagzeilen der vorherigen Szene wie Krise, Mord, Geld, um das 
Leben in einer Industriegesellschaft zu erfassen. Die deutlich bewertende Geschichte 
des Suizids widerspricht aber der Philosophie der Neusachlichkeit in vielerlei 
Hinsicht: 
Diese Geschichte erscheint uns ungewöhnlich im Sinne von unrealistisch bzw. 
aufgesetzt. Diese Inszenierung wurde auch von Ruttmann selbst bestätigt. Dies 
stand im Widerspruch zu den gesamten visuellen realistischen Aufnahmen des 
Berlin-Films und auch zu Ruttmanns Vorstellung vom Drehplan des Berlin-Films, 
„keine gestellten Szenen“ zu verwenden (Ruttmann, zitiert nach Janthau 2011: o.S.).  
Eine solche Inszenierung war kein Einzelfall. Vertov benötigte auch eine inszenierte 
Szene in seinem Querschnittdokumentarfilm DER MANN MIT DER KAMERA. In 
dieser Szene zeigte Vertov einen Kameramann, der versucht, seine Kamera auf 
einer Zugschiene zu platzieren. Plötzlich nähert sich der Zug. Der Kameramann 
bemüht sich, seinen eingeklemmten Fuß zu befreien. Durch das wachsende Tempo 
der wechselnden Kameraeinstellungen zwischen dem verängstigten Kameramann 
und dem sich langsam nähernden Zug versetzt Vertov den Zuschauer in Angst und 
Schrecken. Dieser Spannungsphase folgt eine Szene der Entspannung, in der der 
Kameramann sich in letzter Sekunde rettet. 
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Diese gespielte Szene ist dramaturgisch so weit zugespitzt, dass sie unnatürlich und 
unrealistisch wirkt. Dies stand aber im Einklang mit der kommunistischen Ideologie 
und Philosophie von Vertov. Er wollte die Menschen von den narrativen Filmen 
befreien, weil die narrativen Filme auf darstellendem, gestaltendem narrativem 
Theater resp. entsprechender Literatur basierten und nur der Vorstellung der 
verhassten Bourgeoisiewelt dienten. Diese Filme versetzten laut Vertov die 
Menschen in einen schläfrigen Dämmerzustand und eine geistige Ermüdung. 
Deswegen haben die Dokumentarfilme eine Vision, nämlich „die Schlafenden 
wachzurütteln und aufzuklären“ (El-Bira 2011: o.S.).  
Aber wenn man die inszenierte Selbstmordszene im Berlin-Film, die grundsätzlich 
keiner Ideologie oder keinem bestimmtem dramaturgischem Inhalt im Film dient, mit 
der vorher beschriebenen Szene (aus dem Film von Vertov) vergleicht, so wirkt sie 
eindringlich und schadet der angestrebten Objektivität des Films, die immer von 
Ruttmann betont wurde.  
Außerdem verwendete Ruttmann in der Selbstmordgeschichte nicht das 
Querschnittkonzept, sondern das Konzept der assoziativen Montage, welches von 
dem russischen Filmemacher Eisenstein entwickelt wurde.  
Die Selbstmordgeschichte fängt mit einer Total-Aufnahme an, die ein Mädchen auf 
einer Brücke zeigt. Das Mädchen starrt in einen Fluss. Dann folgt eine Aufnahme von 
Wasserstrudeln, um den psychischen Zustand der Unruhe, unter der das Mädchen 
leidet, auszudrücken. Um die schwierige bzw. labile psychische Lage des 
verzweifelten Mädchens noch zu steigern und das Selbstmordereignis zu verdichten, 
verwendet Ruttmann wechselseitig wiederholte Detailaufnahmen mit steigendem 
Tempo zwischen dem Gesicht des Mädchens und anderen, diesen Zustand 
widerspiegelnden symbolischen Aufnahmen wie Achterbahn, aufgerissenem Auge, 
Wiederholung von Achterbahn, Wasserstrudel, Spirale. Im Anschluss folgt eine 
Flusswelle, die dem Zuschauer suggerieren soll, dass das Mädchen ins Wasser 
gesprungen war. Dieser Eindruck wird dann noch verstärkt durch eine Menge von 
Passanten, die aus allen Richtungen zum Schauplatz eilen. Die Masse schaut das 
unruhige Wasser an, welches den Tod des Mädchens symbolisiert. Damit beendete 
Ruttmann seine Selbstmordgeschichte.  
Um den sich zunehmend verschlimmernden psychischen Zustand des verzweifelten 
Mädchens auszudrücken, wurden die Einstellungen narrativ nacheinander 
angeordnet, und parallel dazu wurde der Rhythmus bis zum Höhepunkt des 
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Geschehens gesteigert, indem das Mädchen ins Wasser sprang, was anhand der 
Flusswelle symbolisiert wurde. Deswegen ist es unvorstellbar, den Ablauf der 
Geschichte zu zerstückeln. Aufgrund dessen verwendete Ruttmann hier kein 
Querschnittprinzip und setzte stattdessen eine bewertende narrative Geschichte ein, 
die eine symbolische Beziehung zwischen dem Signifikant und Signifikat bildete. 
Aus diesen Beispielen kann man einerseits schließen, dass es den Berlin-Film nicht 
gelang, sich völlig von den narrativen, literarischen, theatralischen Erzählformen zu 
lösen, die die Künstler der Neuen Sachlichkeit so eindringlich ablehnten. 
Andererseits kommt die behauptete Objektivitätsdarstellung in diesem Film nicht 
automatisch zustande bzw. kann nicht als Selbstverständlichkeit vorausgesetzt 
werden. 
Ich bin der Meinung, dass die verschiedenen Narrationsformen einen Teil der 
Objektivität bilden. Die Objektivität bedeutet nicht nur die Oberflächlichkeit oder den 
formalen Ausdruck der Dinge, sondern auch vielmehr, dass die Dinge verschiedene 
Aspekte umfassen. Das heißt, dass die formale Darstellung der Dinge nur eine Seite 
der Realität und Wahrheit präsentiert. Die Beziehungen zwischen den einzelnen 
Dingen, die in verschiedenen Formen existieren wie z.B. mittelbare oder 
unmittelbare, kausale oder analytische, erklärende oder bewertende Beziehungen, 
sind auch ein Teil der tiefgreifenden Erfassung der Realität. Dies bedeutet, dass die 
formale bzw. die äußerliche Darstellung und die Feststellung der inneren 
Beziehungen der Dinge einander ergänzen bzw. miteinander verbunden sind und 
man sie daher nicht voneinander trennen kann.  
Dies entspricht genau der wissenschaftlichen Vorstellung. Zum Beispiel: eine 
chemische Reaktion besteht aus verschiedenen Substanzen. Aber um die 
Reaktionsprozesse wissenschaftlich zu verstehen, muss man die äußeren und die 
inneren Charakteristika der Substanzen, bzw. die formalen Charakteristika und die 
innere Atomabbildung der Stoffe kennen lernen. Außerdem folgt jede chemische 
Reaktion einem bestimmten Muster, das aus der Umwandlung der Edukte oder 
Ausgangsstoffe in andere Stoffe oder Produkte besteht. In der Beziehung zwischen 
den Edukten und Produkten gibt es einen Höhepunkt in Form der 
Aktivierungsenergie, an dem die Edukte eine Energiebarriere überwinden müssen, 
damit eine Reaktion stattfinden kann (vgl. Seilnacht 2011: o.S.).  
Dieses chemische Beispiel ist ein allgemeines Beispiel für viele wissenschaftliche 
Prozesse in der Natur. Diese Prozesse zeigen zum einen ein Schema oder ein 
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Muster, das nach einer bestimmten Struktur funktioniert. Zum anderen zeigen diese 
Prozesse aber auch, dass man die äußeren Charakteristika, bzw. um welche 
Substanz es sich handelt, sowie die inneren Charakteristika der Substanz wie den 
Aufbau der Atome und ihre Reaktionsmechanismen kennen muss. Wenn man jetzt 
die oben genannten wissenschaftlichen Erkenntnisse mit der narrativen 
Selbstmordgeschichte im Berlin-Filmkontext vergleicht, stellt man fest, dass diese 
narrative Geschichte auch eine Struktur oder ein Muster hat. Dieses Muster besteht 
aus einem Anfang, einer Mitte bzw. Höhepunkt, und einem Ende. Der Anfang ist eine 
visuelle thematische Verbindung zwischen den Zeitungsüberschriften (Krieg, Mord, 
Börse, Heirat, Geld) und der Selbstmordgeschichte. Diese Zeitungsüberschriften 
präsentieren die grundlegenden, einflussreichen Themen der damaligen 
Industriestadt, wobei die Überschrift GELD durch mehrmalige schnelle Überblendung 
uns suggerieren soll, dass das Geld eine große Rolle im kapitalistischen Leben 
spielt. Dann interpretiert man die Auswirkung dieser Themen auf die Gesellschaften 
nach den folgenden Punkten:  
- die Hektik des Lebens wurde dargestellt durch schnelle Schnitte von Schienen, 
durchdrehende Glastüren, Achterbahnschienen aus subjektiver Perspektive, einen 
schnellen Schwenk, eine sich drehende Spirale.  
- die Klassengesellschaft wurde präsentiert durch eine arme Streichholzverkäuferin, 
Schmuck im Schaufenster eines Juweliers, eine Bettlerin. 
- die Unruhe in der Gesellschaft wurde gezeigt durch den aufkommenden Wind, der 
Zeitungen, Plakate, Passanten, und einen Hut erfasste. 
Bis dahin hat Ruttmann eine Einführung konstruiert, die die äußerlichen 
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen vorstellt, welche zur Selbstmordgeschichte 
führen. In dieser narrativen Geschichte sieht man die äußeren, formalen 
Charakteristika der Gesellschaft und die inneren Charakteristika der Menschen, die 
in dieser Gesellschaft leben und mit ihrer Umgebung agieren und reagieren, mit 
anderen Worten, die inneren Mechanismen der Gesellschaft. Obwohl diese 
Geschichte alle Rahmenbedingungen der Objektivität erfüllt, wirkt sie trotzdem 
unrealistisch und ungewöhnlich im Kontext des Films.  
Dies hat einerseits mit dem gesamten Konzept des Films zu tun, welches 
überwiegend auf der formalen, oberflächlichen Darstellung der Dinge und dem 
Querschnittprinzip basiert. Andererseits steht die inszenierte Selbstmordgeschichte 
im Widerspruch zu den realen, authentischen Bildern, die durch eine versteckte, 
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beobachtende Kamera aufgenommen wurden.  
Die Vorliebe der neusachlichen Regisseure oder der Regisseure des Querschnittfilms 
für die realen Geschehnisse war grundsätzlich formal und auf die Oberfläche der 
Erscheinungen gerichtet. Dadurch waren sie weit vom wahren Realismus entfernt. 
Ihre Kunstwerke, die eine starke Neigung zur neutralen Beobachtung aufweisen, 
waren „vielmehr eine Erscheinung eines eigenwilligen Naturalismus, der genau 
fotografiert und die Erscheinung von ihrer Oberfläche her registriert“ (Toeplitz 1973: 
432). Der expressionistische Künstler Ludwig Meidner beschrieb ebenfalls die neue 
künstlerische Richtung in seinem Manifest SEPTEMPER SCHREI 1919: "… worauf 
es morgen ankommt, was mir und allen Anderen nottut, ist ein fanatischer, 
inbrünstiger Naturalismus" (Meidner, zitiert nach Michalski 1992: 15). 
Bis zu diesem Punkt habe ich den höchsten Objektivitätsgrad in den  
Realitätsdarstellungen im Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT aus 
inhaltlicher Perspektive diskutiert. Im Folgenden werde ich den zweiten Aspekt 
untersuchen, auf den sich der Berlin-Film stützt, um den höchsten Objektivitätsgrad 
in der Realitätsdarstellung zu erreichen. Mit anderen Worten werde ich mich mit dem 
Begriff Filmsprache oder Natursprache beschäftigen, als alternatives veritables 
visuelles Konzept, das die geschriebene Sprache ersetzt, um die Realität so objektiv 
wie möglich darzustellen.  
 
3.5- Schreiben mit Bildern – die kinematographische Filmsprache 
 
Walter Ruttmanns Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) gilt als 
beispiellos in der Geschichte des Stummfilms, ist er doch der erste abendfüllende 
Dokumentarfilm, der ohne die ansonsten im Stummfilm erforderlichen Zwischentitel 
auskommt. Ein Dokumentarfilm, der gemäß seiner Art und Definition eine sozial-
politische und kulturelle Aufgabe leisten soll, und all’ das ohne irgendeine Art von 
Text einzublenden. Ein kultureller Beitrag, ohne signifikante Zeichensprache. Diese 
Vorstellung kann man im vierten Satz der philosophischen Gedanken zum Drehbuch 
lesen, das von Ruttmann im Zusammenhang mit den Grundlagen der Herstellung 
des Berlin-Films geschrieben wurde. „Jeder Vorgang spricht durch sich selbst - also: 
keine Titel“ (Ruttmann, zitiert nach Janthau 2011: o.S.).  
Das bedeutet, dass die visuelle Sprache allein ausreicht, um einen kulturellen Beitrag 
des Dokumentarfilms BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT auszudrücken.  
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In diesem Sinn soll die Sprache der Bilder, also die Filmsprache, die Zeichensprache 
ersetzen. Diese komplexe Aufgabe spiegelt die philosophische Überzeugung der 
Filmemacher in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts wider. Das große 
euphorische Interesse der Filmemacher seit dem Anfang der Geschichte des Kinos 
an der Filmsprache liegt daran, dass die Filmsprache als Natursprache betrachtet 
wurde, die einerseits eine Analogie der dargestellten Dinge bildet und die andrerseits 
ihre eigenen Regeln und Grammatik besitzt. Dies verleiht der Natursprache große 
Objektivität, Glaubwürdigkeit und Verständlichkeit im Sinne einer universellen 
Sprache. In diesem Zusammenhang beschrieb Pasolini den Film als „natürlichen 
Zeichencharakter der Wirklichkeit“ (Pasolini, zitiert nach Eco 1972: 256).  
Das heißt, dass der Film in der Sprache der existierenden Realität erzähle und zeige, 
wie sie in Wirklichkeit sei, weshalb der Film eine geschriebene Sprache der Realität 
verkörpere (vgl. Eco 1972: 256). So betrachtet soll diese Sprache angeblich den 
höchsten Objektivitätsgrad in der Realitätsdarstellung reflektieren. Darauf aufbauend 
hat Ruttmann seinen angeblichen Dokumentarfilm BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT produziert.  
An dieser Stelle werde ich mich nicht eingehender mit dem komplexen Thema der 
Filmsprache in Bezug auf die Sprachwissenschaft und Semiotik beschäftigen, weil 
sie außerhalb meiner Forschung liegt. Stattdessen liegt mein Interesse darin, die 
Hauptfrage in diesem Kapitel zu beantworten: ist die visuelle Sprache, bzw. 
Filmsprache, ein Synonymbegriff für den höchsten Objektivitätsgrad in der 
Realitätsdarstellung?  
In den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts und parallel zu Ruttmann haben 
sich auch andere Filmtheoretiker wie Pudowkin und Eisenstein intensiv mit dem 
Problem der Filmsprache beschäftigt. Pudowkin verglich damals das Vokabular der 
Filmsprache mit dem Vokabular der Wortsprache unter dem Aspekt der Filmmontage. 
„Dabei wurde die Analogie zur Wortsprache benutzt, um die einzelnen Einstellungen 
als Film-"Wörter" und die Sequenz von Einstellungen als Film-"Satz" zu verstehen“ 
(Schrey 2012: o.S., Hervorhebung im Original).  
Eisenstein wiederum suchte in der Sprache seine Zuflucht, insbesondere in der 
Schreibweise der japanischen Schriftsprache, die hieroglyphischen Zeichnungen 
ähnelt, und verwirklichte seine Gedanken in seinem Film OKTOBER (1927), indem er 
versuchte, sinnlich wahrnehmbare Bilder durch die Montage in eine abstrakte 
Sprache umzuwandeln.  
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In Bezug auf die Filmsprache muss man zwischen zwei Einheiten unterscheiden: das 
einzelne Bild und das Bild im Kontext der Filmmontage.  
Nach dem niederländischen Semiotiker Jean-Marie Peters ist das Bild ein PERZEPT 
der Abstraktion der Wahrnehmung. Noch dazu bekommt das Bild seine Bedeutung 
durch die sinnliche Wahrnehmung und ist ein ikonisches Zeichen, das auf Ähnlichkeit 
oder Analogie basiert. Das bedeutet, dass das Bild direkt mit seinem dargestellten 
Objekt verbunden ist. Dementsprechend ähnelt der Signifikant dem Signifikat, da das 
Bildzeichen oder Bildikon dem Erscheinungsbild des dargestellten Objektes ähnelt.  
 
Ein Bild aber hinterlässt eine Wahrnehmungseinheit, die sich nicht auf einen Begriff bringen lässt. Das 
Bild enthält in seiner Mitteilungsfunktion bereits einen ganzen „Gedanken“ oder ein bestimmtes Gefühl 
(Dörp 1999: o.S., Hervorhebung im Original). 
 
In diesem Zusammenhang werde ich die kleinste visuelle Einheit des Berlin-Films, 
bzw. die Reportage-Standbilder, als ein ikonisches Zeichen betrachten, wobei dessen 
Glaubwürdigkeit auf einer Ähnlichkeit mit dem Dargestellten basiert. Das heißt, dass 
diese Bilder große Authentizität und Glaubwürdigkeit genießen im Bezug auf die 
objektive Realitätsdarstellung. Diese Behauptung ist einerseits angemessen, wenn 
man die dokumentarischen Bilder mit den inszenierten fotografischen Bildern oder 
mit den gemalten Bildern vergleicht. Anderseits ergibt und präsentiert sich das 
fotografische Bild als Ganzes. Einzelne visuelle Bildelemente verbinden sich zu 
ikonischen visuellen Zeichen, die wiederum vom Rezipienten als umfassende 
homogene Einheit wahrgenommen werden. Diese Einheit löst beim Empfänger eine 
Art SCHOCK aus, fördert den Prozess der Rezeption und ruft gleichzeitig mehrere 
hermeneutische Potentiale hervor. An dieser Stelle spielt die subjektive Intervention 
des Künstlers in der Wahl des  Bildausschnitts eine große Rolle. Das heißt, dass der 
Künstler die einzelnen Bestandteile innerhalb des Bildes wählen kann, um bestimmte 
emotionale Wirkungen bei den Rezipienten zu erzielen. Dies bleibt bei den 
dokumentarischen Bildern sehr begrenzt im Vergleich zu den inszenierten 
fotografischen Bildern oder zu den gemalten Bildern, aber schließt sie nicht aus. Die 
zusammengesetzten Bestandteile des Bildes basieren zwar auf dem Prinzip der 
Analogie der repräsentierten Dinge, beziehungsweise der vertretenen Referenzen, 
unterliegen aber trotzdem der Totalität.  
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Es ist festzustellen, dass diese Bildelemente unter dem Begriff der DOUBLE 
ARTICULATION - bzw. das Wort = BEDEUTUNGSTRAGEND und der Buchstabe = 
ein LAUTSEGMENT, das nur BEDEUTUNGSUNTERSCHEIDENDE Funktion besitzt 
– nicht der signifikaten Sprache zugeordnet werden können. Dieses Fehlen der 
doppelten Artikulation im Bild sowie die starke Verbundenheit der Fotografie mit der 
Referenz und den physikalischen Gegebenheiten des Bildes sind Elemente, die das 
Lesen und die Interpretation des Bildes hinsichtlich Wahrscheinlichkeit und Relativität 
begrenzen und fokussieren.  
Metz lehnt jegliche Gliederung des Kinos ab und sieht die Einstellung als eine 
komplexe, aussagekräftige Einheit, die eigentlich “pseudo-presence of the thing“ 
präsentiere, und keinesfalls eine Indikation der Dinge (Metz 1972: 91). Die 
mechanische physikalische Natur der grundlegenden filmischen Handlung – 
PHOTOGRAPHIC und PHONOGRAPHIC DUPLICATION – hat die Folge der 
Integration in das Endprodukt von “chunks of signification whose internal structure 
remains a filmic, and which are governed mainly by cultural paradigms” (Metz, zitiert 
nach Constance 2004: o.S.). 
Selbstverständlich besteht der Film nicht nur aus fotografischen Bildern bzw. 
Einstellungen, sondern auch aus einer Anordnung der Bilder nebeneinander, um dem 
Ganzen einen Inhalt bzw. Sinn und Bedeutung zu verleihen oder bestimmte Gefühle 
zu erzeugen oder eine Art von Kommunikation mit den Rezipienten herzustellen. 
Dies wird durch die Filmmontage realisiert, die eines der wichtigsten Werkzeuge des 
Films ist. Man kann sogar sagen, dass der Berlin-Film grundsätzlich aus der Montage 
besteht und dadurch ein Kunstwerk in Bezug auf die Kunst der Montage darstellt.  
Die Semiotik hat die Sprache und den Film so definiert, dass beide auf der einen 
Seite zu den Kommunikationssystemen gehören und sich auf der anderen Seite 
dadurch unterscheiden, dass jede Wortsprache eine Grundeinheit der Grammatik, 
nämlich DAS FORMATIV besitzt, während die Filmsprache keine generative 
Grammatik besitzt. Diesen Vergleich kann man durch die Aussage von Christian 
Metz veranschaulichen, der die Filmsprache nach Saussures Begriffen definierte, 
dass der Film seine eigene LANGAGE besitzt, aber keine LANGUE. Er behauptet, 
dass der Film eine Sprache, ohne Grammatik sei. (Vgl. Metz 1972: 52-90). 
Auch in diesem Zusammenhang schrieb Pasolini, dass die Imitation menschlichen 
Handelns das strukturierende Prinzip des Films sei, wodurch der Film die einzige 
reine und natürliche Sprache präsentiere. Die Semiotik der Realität sei das 
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fundamentale Material des Films. Dementsprechend sei der Film vor allem eine 
„künstlerische, nichtphilosophische Sprache“ (Pasolini 1982: 56). In diesem Sinne 
unterstreicht Pasolini den konkreten Charakter der Filmsprache: „Das linguistische 
oder grammatikalische System des Filmautors wird durch Bilder konstituiert, und 
Bilder sind immer konkret, nie abstrakt“ (Pasolini 1982: 56).  
Dies bedeutet, dass das grammatikalische System der Filmsprache durch die 
Filmmontage immer neu definiert wird. Das heißt einerseits, dass die Entstehung der 
Filmsprache einem rein subjektiven schöpferischen Prozess folgt. Anderseits lässt 
die Filmmontage die konkrete Bildfindung als weitgehend beliebig erscheinen.  
Christian Metz betont in diesem Zusammenhang, dass der Film Geschichten 
erzählen kann, die auch durch die Sprache vermittelt werden können. Der Film 
erzählt jedoch auf eine andere Art, da Film keine Sprache ist, sondern eine andere 
Art des semiotischen Systems, das seine eigene Artikulation besitzt. In diesem 
Zusammenhang sagt Metz: 
 
Wenn das Kino eine echte Sprache [langage] sein soll […], muss es vor allem darauf verzichten, eine 
Karikatur dieser Sprache zu sein. Der Film soll etwas aussagen? Er möge es tun, aber ohne sich 
verpflichtet zu fühlen, die Bilder wie Wörter zu behandeln (Metz 1972: 66, Hervorhebung im Original).   
 
Metz baut seine These über die Filmsprache auf zwei Ansätze:  
Der erste ist ein historischer Ansatz, basierend auf der Entwicklung des Kinos hin 
zum narrativen Film. Der zweite Ansatz beschäftigt sich mit der Filmmontage und 
ihrer weiteren Entwicklung zur narrativen Filmsprache. Durch das Zusammenfügen 
von zwei oder mehr Bildern, um etwas auszudrücken, was in den einzelnen Bildern 
nicht enthalten ist, begann der Film seine eigene Sprache zu manifestieren. In 
diesem Zusammenhang kann man erstmals von einem filmischen SATZBAU 
sprechen, der mit dem gesprochenen Satz vergleichbar ist. Metz sagt folgendes über 
Kuleschows Montageexperimente: 
 
In den beiden aneinandergereihten Bildern konstruiere sich eine Folge, der Übergang vom Bild zur 
Sprache [langage], zu einer Sprache, die Ausdruck und Rede ist, nicht zu verwechseln mit der 
Sprache [langue], die über ein gegliedertes Regelsystem verfüge (Metz, zitiert nach Dörp 1999: o.S., 
Hervorhebung im Original).  
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Die Besonderheit des Films liegt darin, dass er die Fähigkeit hat, sich anschauen zu 
lassen und gleichzeitig auszudrücken. All dies geschieht nicht nach vorgefassten 
Ideen oder Mustern, sondern durch die Organisation von visuellen Elementen in 
Raum und Zeit. Metz hält fest, dass der Schriftsteller die Sprache nutze, der 
Filmemacher sie jedoch erfinde. Demnach versteht der Rezipient den Film nicht 
etwa, weil er im Voraus seine Regeln versteht – er nähert sich vielmehr an, die 
Ordnung des Films zu verstehen, weil er den Film versteht. Metz kommt zu dem 
Schluss, dass das Kino Kunst sei, wenn es zur Sprache wird, und der Film „sagt uns 
viele Dinge, die man auch der verbalen Sprache anvertrauen könnte, er sagt sie aber 
auf andere Weise (Metz 1972: 69).  
Unter den vorher erwähnten Aspekten werde ich die Montage des Dokumentarfilms  
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT untersuchen, einerseits als 
schöpferischen Prozess und andererseits im Bezug auf die objektive 
Realitätsdarstellung.  
So gesehen folgte der Berlin-Film einem mathematischen Bildschnitt, der nicht nur 
der musikalischen Satzfolge einer klassischen Sinfonie folgte, sondern auch exakt 
auf das Taktmaß der klassischen Musik zugeschnitten wurde. Als Folge entstand 
eine visuelle Sinfonie oder rhythmisierte Bilder, die die montierten, beobachteten und 
registrierten Realbilder einem musikalischen Bogen unterordneten. Das heißt, dass 
der Inhalt der Bilder im Berlin-Film nur eine formale, oberflächliche Rolle spielte. Das 
Konzept der Montage im Berlin-Film verwirklicht die filmische, künstlerische Idee von 
Ruttmann, der die Realbilder nur als reduzierte Formen betrachtete. Er sprach von 
Linien, Kreisen, Flächen, Schatten, Licht, die sich dem Rhythmus und der Struktur 
der Musik unterordnen, „ständig ineinander übergehen und dabei dem jeweiligen 
Tempo folgen, das der Organismus der Großstadt angibt. Die Bilder verschmelzen 
dabei mit der Musik, die Meisel dazu komponierte“ (Janthau 2011: o.S). Als Folge 
entstand ein visionäres Bild von Berlin bzw. das Bild folgte einem verzerrten 
Rhythmus.  
In diesem Zusammenhang bilden die dokumentarischen Bilder auf der einen Seite 
einen Teil der Realität, bzw. geben einen Hinweis oder Indiz auf die Realität. Auf der 
anderen Seite bildet die Montage einen künstlerischen Prozess, um eine filmische 
Realität. Das bedeutet, dass die filmische Wahrheit des Dokumentarfilms ein 
künstlerischer Prozess ist, der nicht nur auf der aufgezeichneten realen Welt basiert,  
sondern auch aus der realen Welt hervorgeht und durch sie unmittelbar gestaltet  
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wird. Diese Vorstellung wird im vierten Kapitel vertieft.  
In dieser Beziehung stellen wir fest, dass der Berlin-Film nur die erste Voraussetzung 
durch die dokumentarischen Reportage-Bilder erfüllt. So kann man in diesem Fall 
nicht von einer dokumentarischen Wahrheit sprechen. Noch dazu war der Berlin-Film 
die treueste Darstellung des theoretischen und philosophischen Gedankens der 
neusachlichen Kunst in einem Dokumentarfilm. Der Verzicht auf Interpretation und 
Analyse in Bezug auf die Montage führt den Berlin-Film zur Verfälschung der Realität 
durch die Missachtung der sozialen Konflikte einer industriellen Großstadt. (Vgl. 
Kapitel 3). 
Aufgrund dieser Feststellungen lässt sich sagen, dass die Filmsprache bzw. die 
Natursprache, die auf den montierten dokumentarischen Bildern basiert, dem 
Dokumentarfilm nicht selbstverständlich den höchsten Objektivitätsgrad in der 
Realitätsdarstellung garantiert. Dies bedeutet auch, dass die Vernachlässigung der 
signifikanten Sprache im Film nicht die Objektivität und Authentizität des 
Dokumentarfilms beinhaltet, da die signifikante Sprache neben der visuellen 
Wahrnehmung ein Bestandteil unserer Realität und menschlichen Kultur ist. Dies soll 
aber keine Einladung zu einer übermäßigen Verwendung von Texten im Film sein. 
Die Kunst des Films besteht in der Fähigkeit, ein Gleichgewicht zwischen dem 
gesprochenen Wort und der visuellen Sprache zu finden, und dient darüber hinaus 
der Aufrechterhaltung der Filmsprache, die mit visuellen Mitteln etwas sinnlich 
Wahrnehmbares auszudrücken vermag. Durch die ikonische Analogie zwischen dem 
Signifikant und dem Signifikat besitzt die visuelle Sprache die einzigartige 
Besonderheit, Bedeutung und Kommunikation aufrecht zu erhalten, unabhängig von 
verschiedenen Kulturen, solange die Beziehung zwischen dem Signifikant und dem 
Signifikat als ikonische oder dyadische bzw. kausale Beziehung einzustufen ist. „Das 
Kino ist universell, weil die visuelle Perzeption auf der ganzen Welt weniger variiert 
als die normalen Einzelsprachen“ (Metz 1972: 94). 
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4- BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT als Autorenfilm. Neues Filmgenre 
 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT war nicht nur der einzige Film, der die 
ästhetischen philosophischen Gedanken der neusachlichen Epoche in sachliche 
dokumentarische Bilder umsetzte, sondern er präsentierte auch die philosophischen 
und ästhetischen Gedanken seines Schöpfers Walter Ruttmann. Mit anderen Worten: 
der Berlin-Film wird nun als Autoren-Film untersucht in Bezug auf den 
Persönlichkeitshintergrund von Ruttmann und seine künstlerische Entwicklung, die er 
in seinem Manifest MALEREI MIT ZEIT 1919 zusammenfasste.  
Es geht ihm dabei um eine Kunst für das Auge. Diese Kunst unterscheidet sich von 
anderen Künsten dahingehend, dass sie sich zeitlich entwickelt und abspielt wie 
Musik und nicht auf einen bestimmten realen oder formalen Moment reduziert wie 
das fotografische Bild oder die Malerei.  
Die Rede ist hier vom zeitlichen Rhythmus des optischen Geschehens oder wie 
Ruttmann selber seinen Berlin-Film beschrieb, von der OPTISCHEN SINFONIE, bzw. 
von rhythmisierten Bildern. In diesem Zusammenhang wird zunächst die 
dramaturgische ästhetische Musik-Bildbeziehung im Berlin Film untersucht sowie die 
gegenseitige Wirkung zwischen der Musik und den sachlichen dokumentarischen 
Reportage-Bildern.  
 
4.1- Musik als Hauptgestaltungselement: Der Musikfilm 
 
Eine organische Verbindung der ‚reinen Musik’ mit dem Film kann ich mir trotzdem noch vorstellen ... 
dass nicht die Musik Begleitung zu den Bildern wäre, sondern die Bilder als die Begleitung zu der 
Musik erscheinen würden. Die Vorstellung, die ein Musikstück während des Zuhörens weckt, die 
Phantasien, die wie ein Wolkentreiben an uns vorbeiziehen. Musik wäre die Realität. Die Bilder des 
Unterbewussten Mitschwingenden. Nicht vertonter Film, sondern verfilmter Ton (Balazs, zitiert nach 
Emons 2011: 11, Hervorhebung im Original).  
 
In diesem Zitat war der erste Hinweis auf die Visualisierung der Musik, bzw. den 
Musikfilm zu finden. Bis zu diesem Zeitpunkt gab es immer noch keine konkrete 
Vorstellung oder genaue Anschauung vom experimentellen Gedanken des 
Musikfilms. Die Beschreibung von Balazs unterscheidet ganz deutlich zwischen 
MUSIKBEGLEITENDEN BILDERN, bzw. Musikfilm und BILD BEGLEITENDER 
MUSIK, bzw. Filmmusik. Ausgehend von meiner Studie über den Musikfilm BERLIN – 
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DIE SINFONIE DER GROßSTADT, werde ich mich selbstverständlich an dieser Stelle 
auf den Begriff Musikfilm und dessen Bedeutung konzentrieren, bzw. die 
problematische Musik-Bild-Beziehung im dramaturgischen und ästhetischen Sinn. 
Dies bildet die Grundlage einer Plattform, auf welcher die Berlin-Sinfonie als 
Musikfilm diskutiert werden kann.  
Die Diskussion über die Musik-Bild-Beziehung im Film im Sinne von Musikfilm oder 
musikbegleitendem Film ist ein komplexer Prozess. Dies ist darauf zurückzuführen, 
dass über musikbegleitende Filme viel weniger als über filmbegleitende Musik 
geschrieben wurde. Darüber hinaus ist es bisher schwer, früher produzierte 
Musikfilme zu finden.  
Die verhaltene Neugier und das Geschäftsgespür der Pioniere sowie die 
Unbefangenheit des noch jungen Mediums (Film) im Vergleich zu den etablierten 
Künsten lassen die Anfänge des Musikfilms bis weit in die Stummfilmzeit 
zurückreichen. Am Anfang der Filmgeschichte wurde die Musik in der Filmvorführung 
ohne Bezug zum Geschehen eingesetzt. Dies war durch die Tonlosigkeit bedingt, die 
beim Publikum zur Verwirrung führte, das heißt, dass die Musik keine ästhetische 
oder dramaturgische Funktion hatte.  
Im Jahr 1903 gab es das erste Verfahren der authentischen Bild-Tonsynchronisation, 
welches auf der Erfindung von Oskar Messters Biophon basierte Es begann die 
Dekade der Tonbilder. Diese neue Erfindung bestand aus der erfolgreichen Kopplung 
von Grammophon und Stummfilm. Das führte zunächst zur Wiedergabe kleiner 
Szenen aus den Sprechbühnen und dem Musiktheater. Dieses bestand aus 
projizierten Bildern, welche von einer festen Kameraeinstellung aus der 
Publikumsperspektive aufgenommen wurden, die wiederrum mit Ton oder Musik von 
einem Grammophon begleitet wurden. Die Länge der Tonaufnahme, bzw. der Musik 
war kurz und aufgrund dessen musste man die Schallplatten oft wechseln und wieder 
neu an den Filmprojektor ankoppeln.  
Die zunehmende Professionalität der Kinoorchester und der Tonqualität fiel mit dem 
Verfahren von Biophon, das seit dem Jahr 1913 angewandt wurde, zusammen. Die 
Bedeutsamkeit des Verfahrens von Messter für die Geschichte des Musikfilms liegt 
nicht an dem Verständnis der Musik, sondern an der Medienfixierung auf die Stars 
und auf die Praxis der Musik, um die Neugier der Menschen zu erfühlen. Dies waren 
die konstanten Elemente des Musikfilms, die in unterschiedlicher Ausdrucksweise bis 
in die Gegenwart hinein wirksam sind.  
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In der Zeit zuvor speicherte man den Ton auf kleinen Schallplatten. Danach konnte 
man ab dem Jahr 1926 den Ton auf großen Schellacksscheiben des Vitaphon-
Nadeltonsystems speichern, aber erst ab 1930 wurde der Ton auf der Lichttonspur 
des Filmmaterials konserviert, und so entstand die Möglichkeit, Bild und Ton 
synchron bzw. gleichzeitig aufzunehmen. Dies war ein quantitativer Sprung in der 
Filmgeschichte, authentische Bilder zu konservieren. Diese Entwicklung im Bereich 
der technischen Konservierung führte zu einer Flut von Tonproduktionen (vgl. Emons 
2011: 13-15).  
Die zunehmenden qualitativen technischen Entwicklungen der Tonkonservierung 
einerseits und die Ton-Bildsynchronisation anderseits ermöglichten es, die für die 
Menschen interessanten Seiten der Stars und ihrer Musikpraxis aufzunehmen und 
wiederzugeben. Dies führte zu einer unlösbaren Verknüpfung zwischen der 
dokumentarischen Konstante und dem Musikfilm.  
Die meisten Produktionen dieser Zeit kann man nicht als visuelle Interpretation der 
Musik betrachten. In dieser Hinsicht war es 1935 bei dem Projekt CINEPHONICS der 
erste Versuch, bei dem es sich um die Kultivierung eines dokumentarischen 
Materials zum eigentlichen Musikfilm handelte. Da lag der gesamte Prozess der 
Musikfilmproduktion einschließlich der Wahl der Regisseure in den Händen von hoch 
begabten Musikern. Dieser Zustand ermöglichte den Regisseuren die Gelegenheit, 
sich auf die Struktur und die Bedeutung der Musik vertieft einzulassen und die dort 
mögliche Intensität zu erreichen oder anders ausgedrückt: „Von einer Visualisierung 
kann erst dort gesprochen werden, wo sich der Musikfilm über die bloße 
Dokumentation der musikalischen Interpretation hinaus auf Sinn und Bedeutung 
eines Musikwerks einlässt“ (Emons 2011: 18). 
Auf dieser theoretischen und praktischen Grundlage gelang wohl zum ersten Mal ab 
1935 dem ehrgeizigen Projekt CINEPHONIES die Kultivierung eines 
dokumentarischen Materials zum eigentlichen Musikfilm. Die Cinephonies hatten 
nicht nur die technisch ausgereiften Vorteile des Lichttons - die direkte Aufzeichnung 
des Lichttons auf dem Filmmaterial -, sondern verfügten auch über die höchste 
Authentizität der Ton-Bildsynchronisation. Die ästhetische philosophische Idee der 
Cinephonies basierte auf dem Gedanken des Musikkritikers Emiile Vuillermoz, der 
„eine verborgene Verwandtschaft zwischen einer Kunst, die Töne und einer, die 
Lichtbilder miteinander verbindet“ sah (Emons 2011: 66).  
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Bemerkenswert bei den Cinephonies ist die gelegentliche Visualisierung vom Spiel 
der Solisten. Die ästhetische Idee dieses Projekts konzentrierte sich auf die Funktion 
der Umgebung oder auf die erzählende Konstruktion einer Musik.  
Trotz der verschiedenen ästhetischen Einsätze der Visualisierung vom Spiel der 
Solisten galt immer, dass sich die Visualisierung der Musik an der musikalischen 
Struktur orientierte. Diese Tradition wurde überall umgesetzt, wo eine 
dokumentarische Konstante am Werk ist. Man darf hier im weiteren Sinne des 
Wortes von realistischer Bildregie sprechen, die immer noch die Fernsehkonzerte 
prägte. Mit anderen Worten kann man sagen, dass bei den meisten 
Fernsehkonzerten nicht mehr dabei ist, als darauf zu verzichten „thematische oder 
klangfarbliche Ereignisse visuell hervorzuheben oder mit dem unterschiedlichen 
Ausdrucksprofiel der einzelnen Sätze durch Licht- oder Farbregie 
entgegenzukommen“ (Emons 2011: 18).  
Als Beispiel zählte der Film von Max Ophüls über die Einspielung von Chopins 
GRANDE VALSE BRILLANTE OP. 34.1 zum eher sachlichen dokumentarischen 
Genre. Die Achsensprünge und die unterschiedlichen ungewöhnlichen Sichten einer 
entfesselten Kamera reflektieren insgesamt oder waren gleichbedeutend mit den 
pianistischen Produktivkräften. Dies bedeutet, dass die visuelle Vorgehensweise, 
bzw. die wechselnden Perspektiven und Kameraeinstellungen und die 
Detailaufnahmen von der Pianotastatur und dem Gesicht und den Händen der 
Musiker alles andere als willkürlich waren, vielmehr stehen sie im Dienste der 
musikalischen Struktur.  
 
Während die sekundären Einstellungsveränderungen mit der Länge der musikalischen Phrasen bzw. 
Halbphrasen korrespondieren, gliedern die primären Perspektivenwechsel den Formverlauf der 
VALSE BRILLANTE ‚ entsprechend ihren musikalischen Sinnabsichten und Tonartenfeldern – eine 
musikgerechte Bildregie, die noch lange zum Standard der Konzertdokumentation gehören wird 
(Emons 2011: 67, Hervorhebung im Original).  
 
Die Cinephonies waren keineswegs die einzigen Versuche auf dem Weg zur 
Visualisierung der Musik, sondern es gab auch vorher andere unterschiedliche 
Versuche, die bis zur zweiten Hälfte der zwanziger Jahre des letzten Jahrhunderts 
zurückreichten. Diese Einsätze hatten ein anderes Konzept vom Musikfilm. Diese 
Musikfilme betrachten die Musik selbst als Dokument, auf deren Sinn und Bedeutung 
mit filmischen Mitteln zu reagieren wäre. Dies bedeutet, dass „Nicht mehr die 
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Interpretation von Musik zu dokumentieren, sondern ein ästhetisches Dokument 
visuell zu interpretieren“ ist (Emons 2011: 19). Als Beispiel: DISQUE 957 (1928) von 
Germaine Dulac und IN DER NACHT (1931) von Ruttmann.  
Aber wenn man über die visuelle Umsetzung der Musik spricht, soll man zwischen 
zwei Begriffen unterscheiden: der INTERPRETATION und der PARAPHRASE.  
Die Polarisierung zwischen den angeordneten Begriffen „Interpretation“ und 
„Paraphrase“ grenzten dabei den Grad der filmischen Übernahme von Musik ab. Man 
darf über INTERPRETATION sprechen, „wo es gelingt, die Fülle der musikalischen 
Erscheinung auf einen einheitlichen ‚visuellen Begriff’ zu bringen“ (Emons 2011: 19, 
Hervorhebung im Original). Das heißt, dass die Bilder eine neue visuelle Ebene 
bilden, die die Struktur und die Bedeutung der Musik bestärkt. Aber der Begriff 
PARAPHRASE bedeutet, dass sie „eher nachzeichnete und verdeutlichend 
umschreibe, was in der Musik bereits zutage liegt“ (Emons 2011: 19). Dies führt zu 
einer Degradierung des Kunstwerks, da die Musik und die Bilder eine Verdopplung 
oder Wiederholung darstellen (vgl. Emons 2011: 19).  
In diesem Zusammenhang kann man sehen, dass die anhaltenden und zahlreichen 
kontinuierlichen Versuche, die Musik mit filmischen Mitteln, bzw. Musik als Film 
darzustellen, Versuche sind, eine autonome - und das heißt im weitesten Sinn 
klassische - „Musik in einem anderen künstlerischen Kontext hinüberzuretten und 
sich mit den Mitteln des Films auf Struktur und Ausdruck des musikalischen 
Gegenstandes um seiner selbst willen einzulassen“ (Emons 2011: 8).  
Aus der obigen Vorstellung stellt man fest, dass die autonome Musik einen 
wesentlichen Bestandteil des Musikfilms ausmacht. Deswegen möchte ich mich 
demnächst mit dem Begriff autonome Musik beschäftigen. In diesem 
Zusammenhang notierte Rudolf Arnheim 1933 in einer der letzten Nummern (2) der 
WELTBÜHNE:  
 
Ein Musikstück ist, im Gegensatz zum Tonpart eines echten Tonfilms, ein in sich geschlossenes Werk, 
das durch optische Zutaten nur zerpflückt wird, falls sie nicht aus dem Charakter der Musik erfunden 
sind, wie ein Tanz oder das Lichtspiel von Fischinger – Würmer. Geschlossene Tonwerke ertragen 
keine Bilder, geschlossene Bildwerke ertragen keinen Ton (Arnheim, zitiert nach Emons 2011: 11).  
 
Diese Vorstellung von Arnheim lässt uns suggerieren, dass es um ein so genanntes 
geschlossenes Tonwerk oder um absolute Musik ging.  
Aufgrund dessen schien es so, dass jede Symbiose der absoluten Musik mit den 
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bewegten Bildern als unnötig betrachtet wurde im Sinne strikter künstlerischer 
Ökonomie. Das bedeutet, dass jede zusätzliche Information als beliebig oder 
überflüssig betrachtet werden kann.  
Nach dieser Vorstellung kommt man zu dem Ergebnis, dass die absolute Musik als 
geschlossenes Tonwerk keine Bilder braucht. Diese unwiderlegbare Behauptung 
kann man sich jedoch nur schwer vorstellen. 
Die Geschichte der Menschheit und die Kulturgeschichte kollidierten grundsätzlich 
mit dem Begriff ABSOLUTE GEBILDE. Jedes künstlerische Schaffen wird nach Stil, 
Genre oder Kontext einer Epoche eingeordnet oder charakterisiert. Sogar wenn die 
künstlerische Arbeit mit spezieller Instrumentalisierung gestaltet wird wie die Musik 
im Film, entfaltete sie bei den Rezipienten eine filmische Fantasie oder Welten von 
erfinderisch interpretierten Bildern. Das bedeutet, dass die Musik bestimmte Bilder 
aus der Erinnerung hervorgerufen hat, die mit ihr in einer bestimmten Filmszene 
verknüpft wurden oder verschiedene freie Gefühle, die wiederum mit 
Erinnerungsbildern oder eigenen Erfahrungen verbunden sind. Noch dazu irrt sich 
derjenige, der denkt, dass ein Komponist nur mit einem Stift und einem Stück Papier 
seine Musik schreibt. Die Augen ergänzen die Ohren, wir sehen und hören 
gleichzeitig. Das zeigt uns, dass die Bilder immer dabei sind. Aber die wesentliche 
Frage hier besteht darin, ob das geschlossene Tonwerk Bilder ertragen kann? 
Ausgehend vom Begriff ABSOLUTE GEBILDE leidet die sachliche filmische 
Dokumentation unter dem Makel des Überflüssigen, da das Wesen der Musik sich 
auf einen bestimmten historischen Moment überlagert. Dies bedeutet, dass die 
Musik, die eigentlich die primäre Rolle im Film spielen sollte, in die sekundäre Rolle 
versetzt wird und somit die Rezipienten statt auf die Musik auf deren Chiffrierung 
gelenkt werden.  
In diesem Zusammenhang sind auch die formalen Bilder überflüssig, welche den 
Bewegungs- und die Strukturverlauf eines Musikstücks visualisieren.  
Der Begriff ABSOLUTE GEBILDE schließt nicht nur die sachlichen 
dokumentarischen Bilder aus, sondern auch die atmosphärischen Bilder.  
Man muss einerseits von der Tatsache ausgehen, dass die atmosphärischen Bilder 
einerseits kaum objektivierbar sind, d. h. jeder kann sie nach seiner Empfindung 
interpretieren, andererseits verbietet sie sich aber von selbst eine erzählende 
Struktur.  
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In dieser Hinsicht findet man eine Art von Parallelität zwischen den atmosphärischen 
Bildern und der Musik, bzw. beide sind subjektiv und lehnen die erzählerischen 
Strukturen ab.  
Wenn wir die ständige Entwicklung der Medien und Technologien und den 
ideologischen Hintergrund einer Musikepoche in Betracht nehmen, kommen wir zu 
dem Ergebnis, dass unsere Sehgewohnheiten sich auch ständig ändern und mit ihr 
auch unser kritischer Blick für den wahren Charakter der Musik und ihrer 
Verwertungszusammenhänge. All’ dies erweitert unseren Bezugsrahmen, „in dem 
jedes Kunstwerk unvermeidlicherweise steckt, und sind ihm womöglich 
angemessener als die vermutlich illusionäre Hoffnung, ein Stück Musik in ein für alle 
Mal gültige visuelle Äquivalente übersetzen zu können“ (Emons 2011: 13).  
Das heißt, dass die Bilder vom geschlossenen Tonwerk ertragen werden könnten, 
aber mit der Voraussetzung, dass sie die klangliche Substanz der Musik nicht 
antasten und ein Stück Musik bleiben, immer fähig neue und unterschiedliche 
Bilderwelten hervorzurufen.  
Aber auch wenn das geschlossene Tonwerk Bilder erträgt, wie sollen dann die 
Wirkungsverhältnisse zwischen der Musik und den Bildern sein?  
Es scheint so, dass jede Verknüpfung zwischen der musikalischen Zeit und den 
bewegten Bildern zwei voneinander abhängige Vorentscheidungen umschließt:  
Die Bildinhalte und den Grad ihrer Anpassung an die Bewegungsart der Musik.  
In dieser Hinsicht stellt man fest, dass jegliche interpretierte künstlerische 
Visualisierung der Musik ein ästhetisches Problem mit sich bringt. Das führt uns zu 
einer berechtigten Frage: Wie kann ein visuelles Mittel wie bewegte oder montierte 
Bilder den Erzählstrukturen folgen - mit einer Kunst, die einerseits nicht abbildbar ist, 
und andererseits nicht eben selten sich dem linearen Zeitverlauf dagegenstellt? 
Die Bildinhalte, die die Wirklichkeit formal und äußerlich darstellen, kollidieren sogar 
zwangsläufig mit dem abbildlosen Wesen der Musikkonstruktion. Dies „lässt die 
konkrete Bildfindung als weitgehend beliebig erscheinen“ (Emons 2011: 12). Dieser 
unlösbare Wiederspruch begleitete den Musikfilm seit den früheren Experimenten der 
impressionistischen Avantgarde. Auf dieser Grundlage fanden die 
impressionistischen Avantgarden eine Lösung für den abstrakten atmosphärischen 
Musikfilm, der auf reduzierten Formen wie Farbe, Licht, Schatten, Flächen und 
Bewegung, bzw. Rhythmus basiert. Dieses Schaffen war eine Disziplin verschiedener 
Kulturen. Die eine davon bildeten die Sympathisanten der Lichtspiele des Bauhauses 
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und die andere war Walter Ruttmann, der seine Idee und sein Konzept für den 
abstrakten Film in seinem Manifest MALEREI MIT ZEIT (1919) beschrieb, oder 
MUSIK FÜRS AUGE nach der Äußerung von Eggeling. 
Als Beispiel: Die abstrakten Filme LICHTSPIELE OPUS 1-4 (1921-1925) von Walter 
Ruttmann oder der dadaistische Film DIAGONALSINFONIE (1924) von Eggeling.  
Ein weiteres Merkmal kann darin bestehen, die Bildinhalte und ihren 
Anpassungsgrad an die Bewegungsart der Musik in Betracht zu nehmen, bzw. die 
realen Bilder des Musikfilms dem Rhythmus der Musik unterzuordnen, was 
unvermeidlich zu einer Realitätsverzerrung führt. Das bedeutet, dass die sachlichen 
Bilder ihre Authentizität verlieren. Dadurch entsteht eine Art von rhythmisierten 
Bildern, bzw. eine Illusion von der Wirklichkeit. 
Ausgehend von der vorherigen Vorstellung behauptete der Schriftsteller Hans Emons 
in seinem Buch FÜR AUGE UND OHR, MUSIK ALS FILM, dass das Jahr 1928 als 
das Geburtsjahr des Musikfilms verstanden wurde. Der Film DISQUE 957 (1928) von 
Germaine Dulac dürfte „der erster Film sein, der mit der Montage von 
Wirklichkeitsabbilden autonome Musik zu interpretieren versucht“ (Emons 2011: 21). 
In diesem Zusammenhang und im Gegensatz zur Behauptung von Emons bestehe 
ich darauf, dass der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) von 
Walter Ruttmann der erste innovative Musikfilm seiner Zeit sein dürfte, in Bezug auf 
die Montage von Wirklichkeitsabbilden und auf die visuelle Interpretation einer 
autonomen Musik. Bevor ich mich mit dieser Behauptung auseinandersetze, werde 
ich die Voraussetzung des Musikfilms zusammenfassen, die auf der früheren 
Vorstellung basieren: 
 
• die Musik ist der Ausgangspunkt und das Hauptgestaltungselement der 
Visualisierung und Interpretation.  
• Der Musikfilm ist ein geschlossenes Tonwerk, bzw. beruht auf der 
Eigenständigkeit der Musik. 
• die Musik darf nicht durch die Bilder ihre Abstraktheit verlieren. 
• Das Bild soll der Musik eine andere ästhetische Ebene verleihen, also keine 
Verdopplung der Musik.  
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4.2- BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT als erster innovativer Musikfilm seiner 
Zeit 
 
Um die vorherigen Voraussetzungen des Musikfilms im Berlin-Film zu verstehen, 
sollte man zuerst Ruttmanns künstlerischen Hintergrund und seine ersten abstrakten 
Filme untersuchen. Darauf aufbauend bildete sich das wesentliche künstlerische 
Fundament, das zur Realisierung des ersten Musikfilms seiner Zeit BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT (1927) führen konnte.  
Wenn man die ersten abstrakten Experimentalfilme von Ruttmann LICHTSPIELE 
OPUS 1-4 (1921-1925) und seinen ersten realen Dokumentarfilm BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT (1927) betrachtet, stellt man fest, dass der kulturelle 
Hintergrund von Ruttmann eine sehr wichtige Rolle in den Inhalten und den 
künstlerischen Formen dieser Filme gespielt hat. Er kam früh in Kontakt mit Musik 
und begann im Alter von zwölf Jahren Cello zu spielen, und bewunderte die 
klassische Musik, insbesondere die Musik von Mozart und Bach. Dann studierte er 
Malerei in München und erzielte dabei große Erfolge als abstrakter 
expressionistischer Maler. Sein bester Freund aus diesen Jahren, der Musiker Max 
Butting, berichtete über seine Entscheidung, Malerei zu studieren: „Er hat mir oft 
genug gesagt, dass ihn nicht etwa die Liebe zur Malerei zum Maler gemacht hätte. 
Aber Farben und bewegte Linien wiederzugeben, war ihm ein notwendiges Mittel, 
sich auszudrücken und sich ausleben zu können“ (Butting, zitiert nach TU-Berlin 
2011: 1).  
Der Berufsstand der Malerei erfüllte nicht seinen leidenschaftlichen Wunsch, die 
Gegenstände zu bewegen. Dies trat ganz offensichtlich zu Tage in seinem letzten 
Gemälde, das im Jahre 1918 unter dem Titel LETZTES BILD entstanden war (vgl. 
letztes Bild, im Anhang).  
Diese Gemälde zeigt ganz deutlich Ruttmanns Versuche und Bemühungen, die 
Bewegung durch die Linien der Farbkomposition zu erzeugen. Nach diesem 
Gemälde soll Ruttmann gesagt haben: 
„Es hat keinen Sinn mehr zu malen!“ (Ruttmann, zitiert nach TU-Berlin 2011: 1). Der 
Bildrahmen begrenzt die freie Bewegung der Objekte und engt sie so sehr ein. So 
entstand Ruttmanns Gedanke über eine „bewegte Malerei“, die seiner Meinung nach 
nur mit Mitteln des Films realisierbar war (Ruttmann, zitiert nach TU-Berlin 2011: 1).  
Aufgrund dessen begann Ruttmanns Interesse am Film. Seine Filmbegeisterung 
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ergab sich nicht aufgrund seiner literarischen erzählerischen Fähigkeiten, sondern 
als rein optisches bewegliches Erzeugnis. Er sah den Film als eigenständiges 
Kunstwerk, das nur mittels einer optischen Konzeption möglich wäre. Dadurch wird 
der Film ein künstlerisches Erlebnis. Und so betrieb Ruttmann seine ersten 
Bewegungsstudien mit der Kamera, die um die Entwicklung und die ständige 
Veränderung der Formen und Linien gingen, „zumeist war es ein abstraktes 
Formenspiel von Kreisen und Linien, deren in der Bewegung miteinander kämpfende 
und sich harmonisch miteinander vereinende Figuren mich zu immer neuen 
optischen Visionen verlockten“ (Janthau 2011: o.S.). 
Diese experimentalen Filme wurden unter dem Titel LICHTSPIELE OPUS 1-4 
veröffentlicht. Es handelt sich hier um eine Verknüpfung zwischen den abstrakten 
visuellen Formen und der Musik als abstraktes abbildloses Wesen. Des Weiteren 
wurde die Musik in diesen Filmen nicht sekundär, im Sinne von Untermalung 
eingesetzt, sondern primär. Das bedeutet, dass die Musik den Ausgangspunkt der 
dramaturgischen Entwicklungskurve des Films bildete. Dies führt zur optischen 
Musik, bzw. einer Interpretation der Musik mit visuellen Mitteln, um ein ästhetisches 
Dokument zu erzeugen. Es ging hier nur um den Rhythmus als entscheidendes 
Gestaltungselement dieser Filme. Die Filmkritiker bezeichneten solche Filme als 
PURE CINEMA. Bernhard Die-Bold sagte im Jahre 1921 nach der Vorstellung des 
Films OPUS 1 “Die Malerei hat sich mit der Musik vermählt […]. Es gibt eine 
Augenmusik“ (Die-Bold, zitiert nach Emons 2011: 61).   
Ruttmann beschrieb um 1919 den neuen Film in seinem zweiten Essay als eine 
NAHRUNG FÜR DEN GEIST oder EINE KUNST FÜRS AUGE. Er unterscheidet sich 
von der Malerei darin,  
 
daß sie sich zeitlich abspielt (wie Musik), und dass der Schwerpunkt des Künstlerischen nicht (wie im 
Bild) in der Reduktion eines (realen oder formalen) Vorgangs auf einen Moment liegt, sondern gerade 
in der zeitlichen Entwicklung des Formalen (Ruttmann, zitiert nach TU-Berlin 2011: 2, Hervorhebung 
im Original).  
 
Beachtenswert ist auch, dass die verwendete Musik in den Filmen von Ruttmann 
eine speziell dafür komponierte Originalmusik war. Und dies stand im Gegensatz zur 
üblicherweise verwendeten Musik in den experimentellen Filmen dieser Zeit, die nur 
von einer bereits vorhandenen Musik begleitet wurden, also nicht von einer speziell 
dafür komponierten Originalmusik. Beispiele dafür sind die Experimentalfilme von 
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Hans Richter oder Oskar Fischinger. Die bewussten musikalischen Einsätze in den Filmen von 
Ruttmann standen im Einklang mit seinen filmischen theoretischen Gedanken, in denen er die Musik 
als „eine Form der zeitlichen Auffassung eines Kunstwerks" betrachtete (Janthau 
2011: o.S.). 
Es scheint so, dass Ruttmann nicht glücklich mit den abstrakten, im Studio 
produzierten Filmen war. Allmählich hat er angefangen, an das Konzept des Berlin-
Films zu denken. Dieser Film sollte auf lebendigem realem Material basieren. Er 
sagte in diesem Zusammenhang: 
 
Während der langen Jahre meiner Bewegungsgestaltung aus abstrakten Mitteln ließ mich die 
Sehnsucht nicht los, aus lebendigem Material zu bauen, aus den millionenfachen, tatsächlich 
vorhandenen Bewegungsenergien des Großstadtorganismus eine Filmsinfonie zu schaffen (Janthau 
2011: o.S.). 
 
An dieser Stelle muss man unterscheiden zwischen der musikalischen 
Ordnungsvorstellung, die auf realistischen Bildern bzw. auf realen 
Handlungsabläufen basierten – wie BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT 
(1927) von Ruttmann oder DISQUE 957 (1928) von Germaine Dulac und den 
abstrakten Filmen, die als sichtbare Musik verstanden wurden. Als Beispiel: 
Ruttmanns abstrakte Filme LICHTSPIELE OPUS 1-4. 
Der Berlin-Film wurde nicht nach einem bestimmten Drehbuch gefilmt, sondern 
wurde aus Unmengen der von Karl Freund gefilmten Sequenzen zusammen 
geschnitten. Deswegen war die Montage das Hauptgestaltungsmittel des Films im 
Bezug auf die theoretischen Grundlagen des Manifestes von Ruttmann MALEREI 
MIT ZEIT (1919).  
Ruttmann sah den Film als Abfolge von Sequenzen und jede Sequenz bestand aus 
einer Reihenfolge von Linien und Flächenkompositionen, „die ständig ineinander 
übergehen und dabei dem jeweiligen Tempo folgen, das der Organismus der 
Großstadt angibt. Die Bilder verschmelzen dabei mit der Musik, die Meisel dazu 
komponierte“ (Janthau 2011: o.S.). Es geht eigentlich hier um die gleichen 
Gestaltungsprinzipien, die bereits Ruttmann in seinen abstrakten Filmen anwendete, 
aber mit einem einzigen Unterschied, dass die Bilder im Berlin-Film nicht mehr 
abstrakte Bilder sind, sondern reale Reportage-Bilder.  
Anhand einer Analyse des Berlin-Films werde ich demnächst zu zeigen versuchen, 
dass die realen Bilder nicht mehr oder weniger als eine formale kompositorische 
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Fläche waren, denen das Taktmaß der Musik untergeordnet war und sie keineswegs 
eine inhaltliche oder narrative Rolle spielten. 
Der Berlin-Film stellte annähernd richtungsweisend Ruttmanns Loslösung von 
abstrakten Trickfilmen dar. Dies wurde ganz deutlich in der ersten Sequenz des Films 
gezeigt, die mit abstrakten geometrischen Formen begann. Diese rhythmisierten 
Formen erinnern uns an seinen ersten Film LICHTSPIELE OPUS 1-4. Danach folgte 
der fließende Übergang vom Trickbild zum Realfilmbild: weiße diagonale Linien 
wandeln sich zur realen Bahnschranke, die für den schnell durchfahrenden Zug 
niedergelassen wird (vgl. Sequenzliste 1: 1). Trotz der folgenden realen Bilder im 
Berlin-Film blieb Ruttmanns Vorliebe zu abstrakten reduzierten rhythmisierten 
Formen erhalten. Die realen Formen spielen hier keine inhaltliche oder narrative 
Rolle, sondern eher die überlappenden montierten Formen von Linien, Flächen, Licht 
und Schatten, die dem Taktmaß der Musik folgen.  
Der Berlin-Film besteht aus ständig wechselnden Kamerapositionen, Kamerawinkeln 
und Bildrichtungen, dadurch werden die Inhalte der realen Bilder stark reduziert. Die 
durchschnittliche Einstellungslänge liegt im Berlin-Film bei 3,7 Sekunden, bzw. der 
Film ist etwa 61 Minuten lang und besteht aus 1009 Einstellungen. Das heißt, dass 
die durchschnittliche Einstellungslänge im Berlin-Film viel kürzer ist im Vergleich zum 
entsprechenden Spielfilm aus dieser Zeit.  
Als Beispiel dafür: die Einstellungslänge des Spielfilms PANZERKREUZER 
POTEMKIN (1925) von Eisenstein beträgt durchschnittlich 2,8 Sekunden mehr (also 
6,5 Sekunden) als beim Berlin-Film.  
Es ist auch bemerkenswert, dass der Maximalwert und Minimalwert der einzelnen 
Einstellungslänge zwischen 45,5 Sek. für menschenleere Straßen und 0.2 Sek. 
schwankt. Diese Werte liegen auch extrem unter den Werten der ehrgeizigen 
anspruchsvollen Montagefilme der 20er Jahren. 
Grafik 1 im Anhang zeigt uns, dass der Film in fünf inhaltliche Abschnitte unterteilt 
wurde, wobei die durchschnittliche Einstellungslänge (3,6 Sek. Nacht), (5,3 Sek. 
Morgen), (3,2 Sek. Vormittag), (3,6 Sek. Mittag), (3,1 Sek. Abend) beträgt. Außerdem 
erreicht der Film auch fünf Höhepunkte innerhalb der fünf inhaltlichen Abschnitte.  
In der Nacht oder genau genommen in der zweiten Minute des Films passiert der 
erste und zugleich der absolute Höhepunkt, welcher aus sehr schnellen Bildschnitten 
- wie schnell fahrender Zug, Schranke, Gleise, Strommasten - montiert wurde.  
In diesem Höhepunkt ist die Einstellungslänge kürzer als 1 Sek. und dadurch wird 
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das höchste Tempo des Films erreicht. Dies hat aber nur eine formale Bedeutung in 
der dramatischen Struktur des Films und diente nur der ersten musikalischen 
Satzfolge der Sinfonie ALLEGRO oder SCHNELL. Danach erreicht der Film mit der 
schlafenden Stadt und den leeren Straßen seinen tiefsten Punkt, genau gesagt in der 
fünften Minute.  
Am Vormittag in der 24. Minute erreicht der Film seinen zweiten Höhepunkt durch 
einen sehr schnellen Bildschnitt (Bürobetrieb beginnt: klappernde Schreibmaschinen 
im schneller werdenden Druckbetrieb, Telefone, Gespräche am Telefon, Hektik in der 
Telefonzentrale, lachende Affen, kämpfende Hunde), (vgl. Korte 1991: 79-81).  
In der 32. Minute nähert sich der Film seinem dritten Höhepunkt. Dieser besteht aus 
kurzen Bildschnitten wie Fernverkehr, Bahnhof, Flugplatz, Hotelszenen, 
Straßenverkehr. Der Vormittag endet um 12:00 Uhr und danach beginnt die 
Mittagspause, wobei alle Maschinen stillstehen und die Stadt zur Ruhe kommt.  
Die zwei Höhepunkte in diesem Abschnitt reflektieren, wie die Maschinen das 
gesamte Tempo der Großstadt kontrollieren. 
Mittags in der 47. Minute kommt der Film seinem vierten Höhepunkt näher: um die 
Hektik der Großstadt in der Hauptverkehrszeit auszudrücken, nutzt Ruttmann ein 
schnelles Bildtempo wie Schienen, Verkehr, durchdrehende Glastüren, 
Achterbahnschienen, aus der Subjektive wird die Perspektive, schneller Schwenk, 
drehende Spirale.  
Abends in der 58. Minute kommt es durch Skiläufer, Eishockeyspieler, 
Rennradfahrer, Boxer, eine Tanzkapelle zum fünften Höhepunkt des Films, um die 
Fröhlichkeit der Menschen in der Freizeit widerzuspiegeln (vgl. Korte 1991: 79-81) 
 
Aus der obigen Vorstellung kommt man zu dem Schluss, dass die Bilddauer der 
Höhepunkte sehr kurz war und dies den Inhalt des einzelnen Bildes bis zu einem 
gewissen Grad in Linien und Flächen umwandelte. Dies wurde am deutlichsten beim 
ersten und absoluten Höhepunkt am Anfang des Films dargestellt. Diese Art der 
Montage scheint im Einklang mit den theoretischen Gedanken von Ruttmann zu 
stehen. 
In dieser Mitteilung bezeichnete er die Kinematographischen Ausdrucksmittel als 
diejenigen, deren Gesetze am nächsten mit denen der Malerei und des Tanzes 
verwandt sind. In dieser Hinsicht sah Ruttmann, dass die optischen Phänomene der 
zeitlichen Entwicklung einer Form aus einer anderen viel wichtiger als die 
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enthaltenen emotionalen Faszinationen der Flächen, Formen, Helligkeit und 
Dunkelheit waren. Den Film kennzeichnet die  
 
bewusste Vermittlung eines bestimmten Ausdrucks durch die Folge eines dunklen Filmabschnitts 
durch einen hellen, ein Crescendo der Handlung durch einen sich steigernden Rhythmus in der 
Aufeinanderfolge einzelner Filmabschnitte, durch eine fortschreitende Verkürzung, Verlängerung, 
Verdunklung oder Aufhellung dieser Teile, durch die plötzliche Einführung eines Vorgangs mit ganz 
andersartigem optischen Charakter, durch die Entwicklung unruhiger, wilder Bewegtheit aus einer 
ruhenden Masse, durch bildmäßig komponierte Einheit zwischen den Menschen und den sie 
umgebenden Naturformen - und durch tausend andere und damit zusammenhängende Möglichkeiten 
des Wechsels von Hell und Dunkel, von Ruhe und Bewegung (Günter u.a. 1997/98: 6).  
 
Daraus kann man einige theoretische Gedanken von Ruttmann ableiten, nämlich 
dass der Rhythmus und die Bewegung der Formen die wichtigsten grundlegenden 
Elemente der Filmkunst und Filmdramaturgie sind.  
Aufgrund dessen wurde sowohl der gesamte Rhythmus des Berlin-Films als auch die 
einzelnen Abschnitte den Regeln der musikalischen Satzfolge der klassischen 
Sinfonie unterzogen, die Tonfolge war dabei: schnell ALLEGRO im Morgengrauen, 
langsam ANDANTE am Morgen, mäßiges Tempo MENUETT am Vormittag und 
Mittag, schnell ALLEGRO am Abend (vgl. Schnittfrequenz, Berlin – Die Sinfonie der 
Großstadt im Anhang).  
Das heißt, dass der Berlin-Film aus einem geschlossenen Tonwerk, bzw. der 
Satzfolge einer klassischen Sinfonie und sachlichen Bildern besteht, wobei die 
zusammenmontierten sachlichen Bilder nicht nur der Satzfolge einer klassischen 
Sinfonie folgen, sondern auch genau dem Taktmaß der Musik. 
Extrem auffallend ist der erste Abschnitt des Berlin-Films: man sieht, dass die 
Satzfolge der klassischen Sinfonie ganz deutlich mit Schnellem Tempo ALLEGRO 
anfängt. Dieser Abschnitt stand ursprünglich aber nicht im Filmkonzept, das die 
Chronologie des Zeitablaufes eines ganzen Tages in Berlin verfolgte. Das heißt, dass 
der Berlin-Film eigentlich mit den menschenleeren Straßen in den frühen 
Morgenstunden anfangen sollte, bzw. mit einem langsamen Tempo ANDANTE. Aber 
der Film beginnt in der Tat mit extrem schnell montierten Einstellungen, die durch 
einen Blick aus dem Zug aufgenommen wurden und zeigen Wasserwellen, abstrakte 
Linien und Flächen, die die Landschaft und die unmittelbare Umgebung um die 
Schienen und die Schienen selbst darstellen (vgl. Sequenzliste 1: 1, 2).  
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Das bedeutet, dass der Film mit einer schnellen Sequenz (Allegro) beginnt. Dies 
lässt uns ohne Zweifel annehmen, dass Ruttmann seinen Berlin-Film nach der 
Satzfolge der klassischen Sinfonie anordnete. In diesem Zusammenhang sagte der 
Filmkritiker Korte in seinem Artikel DIE WELT QUERSCHNITT „[…] die Orientierung  
an der sinfonischen Satzfolge im Film selbst [dient] allenfalls als Ausgangspunkt für 
die rhythmische Untergliederung im Sinne optischer Sinfonie“ (Korte 1991: 82). Diese 
Vorstellung kann man auch aus dem wesentlichen Gesichtspunkt der Montage im 
Berlin-Film ableiten, welcher von Ruttmann selbst beschrieben wurde „[…] straffe 
Organisation des Zeitlichen nach streng musikalischen Prinzipien“ (Ruttmann, zitiert 
nach Günter u.a. 1997/98: 6). In diesem Zusammenhang erfüllt der Berlin-Film eine 
der wichtigsten Voraussetzungen des Musikfilms, bzw. die Musik ist der 
Ausgangspunkt und das Hauptgestaltungselement der Visualisierung und 
Interpretation.  
Der zweite Aspekt, den ich an dieser Stelle zur Diskussion stellen will, ist die Frage, 
ob die sachliche dokumentarische Ebene des Berlin-Films in Bezug auf den Begriff 
GESCHLOSSENES TONWERK das Wesen der Musik auf einen historischen 
Augenblick - nämlich die Großstadt Berlin in den 20er Jahren des letzten 
Jahrhunderts - reduzierte, und dies zur Überlagerung der Musik führte und ihr damit 
die sekundäre Rolle im Film zukommen ließ. Das heißt, dass ich zunächst den 
Widerspruch zwischen der Musikkonstruktion als abbildloses Wesen und das Bild als 
Abbild der Wirklichkeit untersuchen soll, Dieses Problem schien mit den abstrakten 
Musikfilmen überwindbar zu sein, aber wie hat Ruttmann es in seinem sachlichen 
Berlin-Film gelöst?  
In diesem Zusammenhang gestaltete Ruttmann das sachlich aufgenommene 
Filmmaterial zu einem formalen, inhaltsleeren, abstrahierten montierten Filmmaterial 
um. Mit Hilfe der kompositorischen oder assoziativen Montage, die sich wiederum an 
der Satzfolge und dem Taktmaß der Musik orientierte und unterordnete, wurden die 
breiten Themen der Bilder so angeordnet, dass sie das formale Leben in der 
Industriestadt im Querschnitt zeigten. 
Mit anderen Worten versuchte Ruttmann im Berlin-Film, das sachliche Filmmaterial 
so zu reduzieren, bzw. zu Linien und kompositorischen Flächen umzugestalten. Dies 
gibt die Möglichkeit, ein bewertendes kausales narratives Realmaterial frei oder 
beliebig zu gestalten und anzuordnen.  
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 Als Beispiel: die wiederholten Straßenverkehrs-Bilder wie die von Menschen 
überfüllten Straßen und die Produktionsprozesse der Maschinen, die vormittags im 
Berlin-Film auftauchten, könnten die gleichen Bildmotive am Nachmittag ersetzen, 
ohne die Gestaltung des Berlin-Films anzutasten oder zu beeinflussen. Dies gilt nicht 
nur für die verschiedenen Filmabschnitte, sondern auch innerhalb der einzelnen 
Sequenzen des Films.  
Dies führt zu einer Parallelität zwischen der abbildlosen abstrahierten Gestalt der 
Musik, die sich nicht selten dem linearen Zeitverlauf und dem abstrahierten 
zeitentwickelten montierten Filmmaterial entgegenstellt, da Ruttmann die sachlichen 
kinematografischen Bilder in freie tanzende Formen verwandelte.  
In diesem Zusammenhang soll man auch die Frage untersuchen, ob die formalen 
dokumentarischen Bildinhalte die autonome Musik im Berlin-Film auf einen 
bestimmten historischen Kontext begrenzen. 
Wenn man die Inhalte der Bilder betrachtet, so stellt man fest, dass sich das 
industrielle Stadtbild ganz allgemein seit den zwanziger Jahren des letzten 
Jahrhunderts bis heute nicht sehr geändert hat. Die Absicht von Ruttmann im Berlin-
Film war keineswegs die Stadt Berlin selbst, sondern den Organismus bzw. die 
formale Gestalt der Industriestadt darzustellen. Das heißt, dass die Stadt Berlin und 
ihre spezifischen Motive sich im Film hinter den Kulissen des allgemeinen 
industriellen Stadtbildes versteckten. Ausgehend von den Filmmotiven - wie Züge, 
Straßenbahnen, Maschinen, die Hektik der Menschen auf den Straßen -, die den 
Berlin-Film dominierten, findet man, dass diese Motive immer noch aktuell sind und 
man sie in beinahe jedem industriellen Stadtbild wiederfinden kann. Das heißt, dass 
die formalen Inhalte und die autonome Musik des Berlin-Films nicht auf einen 
bestimmten historischen Kontext begrenzt sind, bzw. das Berlin in den 20er Jahren 
des letzten Jahrhunderts. Dies löst einiges aus und konfrontiert uns immer als 
Rezipienten mit der Frage: was hat sich in der Industriestadt seit den 20er Jahren 
des letzten Jahrhunderts im formalen Sinn geändert?  
Als Folge davon verliert die Musik im Berlin-Film durch die sachliche 
dokumentarische Bildebene nicht ihre Abstraktheit. Dadurch bleibt die Musik, die von 
Edmund Meisel komponiert wurde, autonom. Sie lässt immer noch freie Gefühle und 
Fantasien zu, unabhängig von den dokumentarischen Bildern des Berlin-Films.  
In diesem Sinn liegt die Genialität des Berlin-Films darin, dass man eine 
musikalische Interpretation in der sachlichen Welt gefunden hat und trotzdem die 
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„Musik und Wirklichkeit nicht allzu hart miteinander kollidieren“ (Emons 2011: 16).  
Diese kreative ästhetische Kombination zwischen der Realwelt und der Musik kann 
man nur als Melodie oder visuelle Sinfonie der realen sachlichen Welt betrachten, 
bzw. als ein ästhetisches Dokument. Die rhythmisierte visuelle Ebene bringt die Fülle 
der musikalischen Erscheinung auf einen einheitlichen „visuellen Begriff“ (Emons 
2011: 19). Mit anderen Worten versuchte der Berlin-Film eine autonome Musik zu 
interpretieren, indem er ein äquivalent gleichwertiges visuelles Dokument zur Musik 
dazustellte und keineswegs eine nachgezeichnete Umschreibung. 
In diesem Zusammenhang erfüllt der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT (1927) von Walter Ruttmann alle Voraussetzungen des Musikfilms. 
Darauf aufbauend dürfte es der erste innovative Musikfilm seiner Zeit sein, der mit 
der Montage von sachlichen Bildern versucht, eine autonome Musik zu interpretieren 
und dies steht im Gegensatz zu Emons Behauptung, die man aus zwei Gründen  
wiederlegen kann: 
Erstens ist der Berlin-Film ein Jahr früher geboren, nämlich 1927.  
Zweitens ist die abgebildete Realwelt in DISQUE 957 eine Inszenierung.  
In diesem Zusammenhang ist es absolut sinnvoll, einen Vergleich zwischen den 
realen Bildern des Films DISQUE 957 und den Bildern des Films BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT zu machen. Die Bilder von Germaine Dulac 
unternehmen „die Visualisierung zweier Chopin-Preludes aus der Sammlung op.28 - 
der erste Versuch der Interpretation autonomer Musik durch die Montage von 
Wirklichkeitsabbildern?“ (Cinémathèque 2011: o.S.).  
Dulac visualisierte ihren Film durch subjektive impressionistische Bilder, die aus der 
musikalischen Interpretation hervorgingen. 
Das heißt, dass die Bilder in DISQUE 967 eher inszenierte impressionistische Bilder 
sind. Oder kann man fragen: sind sie nur reale Abbildungen in Bezug auf die 
physikalische Gegebenheit der Kinematografie, bzw. im Vergleich zu den illustrierten 
Bildern? In dieser Hinsicht kommentierte der Musikwissenschaftler Hans Emons den 
Film DISQUE 967: 
 
Kaum oder noch schwer auszumachen, ob eine nur imaginäre Verknüpfung von Musik und Filmbild 
oder die reale Zuspielung der Preludes per Grammophon beabsichtigt war […]. Wichtiger scheint, 
dass Dulacs von Natur- und Zivilisationsobjekten abgelöste Filmbilder in erster Linie als Metapher 
eingesetzt sind, deren Summe das sechste Prelude in h-moll als Allegorie der Vergänglichkeit deutet 
(Emons 2011: 21).  
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Das von ihr geschaffene Filmgenre wurde von Dulac selbst als INTEGRALFILM 
benannt und sie betonte dabei den subjektiven impressionistischen Charakter ihres 
Films: 
 
Der integrierte Film, von dem alle träumen, ist eine visuelle Sinfonie aus rhythmischen Bildern, die von 
den Empfindungen des Künstlers geordnet auf die Leinwand geworfen werden. Es gibt Sinfonien, es 
gibt reine Musik, warum sollte das Kino nicht seine eigenen Sinfonien haben?" (Dulac, zitiert nach 
absolut Medien 2011: o.S.).  
 
Auf dieser Grundlage kann man annehmen, dass Dulacs Film DISQUE 957 ein 
Musikfilm ist, der mit rhythmisch inszenierten Bildern metaphorisch auf die sachliche 
Welt hinweist.  
Diese Art der Bilder kann man nicht vergleichen mit den rhythmisierten Bildern von 
Ruttmann. Die Realbilder des Berlin-Films basieren nicht nur auf den physikalischen 
Gegebenheiten der Kinematografie, sondern auch auf einer nüchternen, sachlichen 
Bildaufnahme, die durch eine versteckte beobachtende Kamera gefilmt wurde. Das 
heißt, dass die musikalische Visualisierung des Berlin-Films auf der realistischen, 
sachlichen und ästhetischen Philosophie beruht. In diesem Sinn stützt sich das 
Musik-Bild der Beziehung im Berlin-Film auf die Parallelität zwischen der 
Musikkonstruktion und dem alltäglichen Leben in einer industriellen Großstadt. Es 
geht hier über einen metaphorischen Sinfonie-Begriff beträchtlich hinaus, neben dem 
Verzicht auf eine Spielhandlung ist es vor allem der Schnittrhythmus, der den fünf 
Akten des Films Ähnlichkeiten mit den unterschiedlichen Bewegungs- und 
Ausdrucksmustern einer sinfonischen Satzfolge verleiht (Emons 2011: 61). 
Aus der angeführten Beschreibung ergibt sich eine Schlussfolgerung: 
Der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) ist einerseits der erste 
innovative künstlerische Musikfilm seiner Zeit im Bezug auf seine musikalische 
Visualisierung; er interpretiert mit visuellen sachlichen Bildern seines geschlossenen 
Tonwerks oder seiner autonomen Musik in einem eigenartigen ästhetischen 
Dokument. Trotz seiner sachlichen Bilder entkommt er dabei dem historischen 
Augenblick und zeigt seine Vielfältigkeit.  
Andererseits ist er auch als ein experimenteller avantgardistischer Dokumentarfilm zu 
betrachten, wobei die rhythmisierten Bilder eine abstrakte realistische Ästhetik bilden, 
bzw. eine realistische Illusion.  
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In diesem Sinn werde ich als nächstes darüber reflektieren, ob es Ruttmann gelingt, 
eine Verknüpfung zwischen dem Konzept des Dokumentarfilms und des Musikfilms 
zu erreichen. 
 
4.3- BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT im Schatten der ersten 
Dokumentarfilmtheorien 
 
Allein die Bezeichnung des Films BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT 
(1927) von Walter Ruttmann als sinfonischen Dokumentarfilm erzeugt einen 
offensichtlichen Widerspruch zwischen dem Konzept des Musikfilms und dem 
Konzept des Dokumentarfilms. Trotz dieser Gegensätze wurde der Film In seiner 
ersten Ankündigung als Dokumentarfilm betrachtet: 
 
Es spielen keine Schauspieler, und doch handeln Hunderttausende. Es gibt keine Spielhandlung, und 
es erschließen sich doch ungezählte Dramen des Lebens. Es gibt keine Kulissen und keine 
Ausstattung und man schaut doch in der hundertpferdigen Flucht die unzähligen Gesichter der 
Millionenstadt (Plakattext zur Uraufführung 1927, Korte 1991: 75). 
 
Der soeben zitierte Werbetext der ersten Vorführung des Films BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT (1927) vermittelt definitiv den Charakter des Films. Es 
handelt sich um einen Dokumentarfilm, der die Dramen des pulsierenden, lebhaften, 
breiten Lebens in einer Millionenstadt beobachtete und registrierte. Aus dem 
Hintergrund heraus oder mit sonstigen Vorrichtungen wie versteckter Kamera,  
arbeitete Ruttmann, um das „ungestellte Leben zu beschleichen“ (Ruttmann, zitiert 
nach Korte 1991: 79).  
Genauso wurde der Berlin-Film in der Filmliteratur betrachtet und kritisiert. In diesem 
Zusammenhang werde ich ein paar Zitate aus dem Internet einfügen: “Ruttmann 
konzipierte seinen Film als dokumentarisches Kunstwerk, das die Großstadt Berlin 
als lebenden Organismus darstellen soll“ (wikipedia, Berlin – Die Sinfonie der 
Großstadt 2012: o.S.) 
Ebenso wurde der Berlin-Film in der Biografie von Walter Ruttmann beschrieben: 
„Der Film dokumentiert einen Tagesablauf der Metropole Berlin in rhythmisch 
geschnittener Dynamik“ (wikipedia, Walter Ruttmann 2012: o.S.). 
In diesem Sinn stellte das Deutsche Historische Museum am 5. 06. 2008 unter dem 
Titel KUNST DES DOKUMENTES-BERLIN eine Reihe von Dokumentarfilmen vor, 
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die in erster Linie vom Berlin-Film als künstlerische Pionierleistung des Dokumentes-
Berlin inspiriert wurden (Deutsches Historisches Museum 2012: o.S.). 
Zuvor habe ich erwähnt, dass der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT 
(1927) bis heute als der sinfonische Dokumentarfilm schlechthin gilt. Er präsentiert 
nicht nur die künstlerische und filmische Vorstellung von Ruttmann, sondern auch 
mehrere Traditionslinien, die ihre Wurzeln in der neuen Sachlichkeit und den ersten 
Dokumentarfilmtheorien fanden.  
Es war nicht erstaunlich, dass Ruttmann seinen Berlin-Film als Dokumentarfilm 
ankündigte. Dies geschah aus objektiven historischen Gründen, die nach dem ersten 
Weltkrieg zur Rückkehr der Kunst zur Realitätsdarstellung beziehungsweise zu einer 
neusachlichen Kunst riefen (vgl. Kapitel 1).  
In dieser Atmosphäre machte der Dokumentarfilm seinen ersten Schritt, um seine 
Legitimität zu erlangen als Film der „Lebensfakten“ (Hohenberger 2006: 12). Mit 
anderen Worten steht der Dokumentarfilm als „Nonfiktion“-Filmgenre im Gegensatz 
zum Fiktionsfilm (Schadt 2005: 35).  
Der sinfonische Dokumentarfilm kam in den zwanziger Jahren des letzten 
Jahrhunderts auf in Folge der ersten Dokumentarfilmtheorien, die zu verschiedenen 
Dokumentarfilmrichtungen führten. Mit den ersten Dokumentarfilmtheorien hat eine 
neue Epoche angefangen, die fieberhaft nach der Wirklichkeit suchte. Sie 
postulierten „eine Filmgattung, die sich mit dem tatsächlichem Geschehen befasst. 
Im Gegensatz zum Spielfilm geschieht dies in der Regel ohne bezahlte Darsteller“ 
(Wikipedia, Dokumentarfilm 2009: o.S.). 
 Das Geschäftsgespür der Pioniere hat zur weiteren künstlerischen und 
ökonomischen Entwicklung des Spielfilms beigetragen, bevor sich der 
Dokumentarfilm in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts politisch und 
ästhetisch von ihm absetzen konnte, 
 
Dieses Absetzen führt in den zwanziger und dreißiger Jahren zu den ersten Theorien des Genres, die 
exemplarisch mit den Namen Dziga Vertov und John Grierson verbunden sind. Obwohl Antagonisten 
in ihren ästhetischen und politischen Positionen, gründen beide Theorien doch auf der ökonomischen 
und damit auch ideologischen Übermacht des Spielfilms (Hohenberger 2006: 10).  
 
Das heißt, dass es eine starke Polarisierung zwischen dem Dokumentarfilm und dem 
Spielfilm gab. Diese Vorstellung zeigte auch, dass der Musikfilm bis zu dieser Zeit 
unbekannt war und seine Existenz sich in unbewussten individuellen künstlerischen 
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Versuchen bewegte, die sich keineswegs als theoretische oder gezielte praktizierte 
Filmrichtung darstellten konnten (vgl. Kapitel 4).In dieser polarisierten Atmosphäre 
wurde der Berlin-Film als Dokumentarfilm angekündigt und in diesem Sinn vom 
Filmkritiker Helmut Korte wie folgt kommentiert:  
 
Es war erstaunlich, dass der Berlin-Film bereits einen großen Erfolg bei seiner Premiere erreichte, 
trotz seiner Länge, die etwa 61 Minuten beträgt, und obwohl er keine dramatischen Elemente enthielt, 
die normalerweise den dominierenden narrativen Spielfilm zu dieser Zeit kennzeichneten. Ebenso 
enthielt der Berlin-Film fast keine Zwischentitel, die für Spielfilme erforderlich und erachtet waren. 
Noch erstaunlicher ist, dass der Aufbau der Dramaturgie des Berlin-Films sich von dem 
dominierenden Film-Stil entfernte, der auf den Filmproduktionen der Hollywoodtradition basierte (vgl. 
Korte 1991: 75). 
  
Es ist auch bemerkenswert, dass der Film auf die Schauspieler, die Kulissen, die 
Ausstattung, die Dekoration und vor allem auf eine lineare erzählerische 
Spielhandlung verzichtete und trotzdem in Konkurrenz zum sonstigen 
Spielfilmangebot trat. Siehe dazu die erste Ankündigung des Films, dies sei der Film, 
„der mit allem bricht, was der Film bisher gezeigt hat“ (Plakattext zur Uraufführung 
1927, zitiert nach Korte 1991: 75). 
In diesem Zusammenhang könnte man die Bekanntmachung des Berlin-Films als 
Dokumentarfilm aus zwei Gründen verstehen:  
 
• Einerseits handelte es sich um einen individuellen künstlerischen Versuch, der 
einen Autorendokumentarfilm präsentierte. 
• Anderseits positionierte er sich im Einklang mit den damaligen bekannten 
Filmgenres, bzw. dem Spielfilm und Dokumentarfilm. 
 
Darauf aufbauend werde ich zunächst anhand der ersten Dokumentarfilmtheorien, 
die exemplarisch mit den Namen Dziga Vertov und John Grierson verbunden sind, 
genauer untersuchen, ob der Berlin-Film die Voraussetzungen zum Dokumentarfilm 
erfüllt oder nicht. Dazu werden die Grundthesen und Entstehungskontexte der beiden 
Theorien näher beleuchtet, um den Berlin-Film präziser zu positionieren. Darüber 
hinaus werde ich auch die Wirkung der Musik als Hauptgestaltungselement 
hinsichtlich des dokumentarischen Aspekts im Berlin-Film untersuchen.  
Die erste Dokumentarfilmtheorie stammte von John Grierson, der laut Barsam als 
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„Vater der Dokumentarfilmbewegung in der englischsprachigen Welt“ gilt (Barsam, 
zitiert nach Hohenberger 2006: 12). Grierson war kein Avantgardist, weder 
künstlerisch noch theoretisch und erst recht nicht politisch. Er war, wie Barsam sagte 
„ein progressiver Denker innerhalb des Systems, ein staatstreuer Sozialdemokrat“ 
(Barsam, zitiert nach Hohenberger 2006: 12).  
Grierson etablierte eine Reihe von Prinzipien für den Dokumentarfilm und definierte 
ihn als „creative treatment of actuality“, bzw. den kreativen Umgang mit der aktuellen 
Wirklichkeit (Grierson, zitiert nach Hohenberger 2006: 14).  
In seinem Essay PRINCIPLES OF DOCUMENTARY FILM (1933) erscheint der 
Dokumentarfilm als ein besonderes Genre, das sich von der dominierenden 
Wochenschau und den Reportagen durch die schöpferische Gestaltung der Realität 
unterscheidet.  
Mit Grierson bekommt der Dokumentarfilm die Bedeutung eines realistischen 
Genres, das seine gesellschaftliche Funktion mit der Aufklärung der Öffentlichkeit als 
Grundlage politischen Diskurses rechtfertigt: 
 
Griersons taxonomischer Triumph lag darin, aus dieser spezifischen Art nichtfiktionaler Filme DAS 
nichtfiktionale Genre zu machen und den Filmen gleichzeitig den Gebrauch bedeutsamer 
fiktionalisierender Dramatisierungstechniken zuzugestehen”. (Winston, zitiert nach Hohenberger 2006: 
15, Hervorhebung im Original).  
 
In diesem Zusammenhang möchte Grierson die Komplexität des Sozialen auf eine 
filmische Story reduzieren, durch eine „dramatische Struktur, die auf dem Vokabular 
des continuity-editing und der dem Spielfilm entlehnten Gestaltung von Charakteren 
beruht“ (Gunning, zitiert nach Hohenberger 2006: 10), bzw. auf der traditionellen 
Hollywoodfilmgestaltung.  
Laut Grierson beruht der Dokumentarfilm auf der Grundlage der existierenden 
Realität und entsteht somit aus der Realität heraus. Darüber hinaus soll auch die 
schöpferische Gestaltung des Dokumentarfilms der Realität dienen.  
Vertov verortet genauso wie Grierson die Affinität des Films zur Wirklichkeit in der 
Photographie und spricht ebenfalls von Fakten.  Aber seine filmische Vorstellung ist 
diametral den filmischen Absichten von Grierson entgegengesetzt. Er präsentierte die 
russischen Avantgarde-Filme, dies bedeutet: die konsequente Ablehnung der 
etablierten Werte und Ideen, die von Hollywood nach dem ersten Weltkrieg als 
kommerzielle industrielle Filme präsentiert wurden.  
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In den Jahren nach 1923 entstand durch Dziga Vertov eine Theorie der 
dokumentarischen Filmpraxis. Er lehnte die mit Schauspielern inszenierten Fiktionen 
des Spielfilms als bürgerlich ab, genauso die Strukturen anderer Künste im Film wie 
auch des Theaters oder des Romans. Dagegen sah er revolutionäres Potential in 
dem KINO-OKI, bzw. Kino-Auge, im Sinne von einer Kameralinse, die jedes Detail 
der Welt umfassend und objektiv einfangen könne. Durch die ausgefeilte Montage 
objektiver Wirklichkeitsausschnitte sollten der Sinn und die Wirkung des Films 
entstehen. So ließe sich die aufgenommene Wirklichkeit auf wirkungsvolle Art neu 
systematisieren, derart, dass sie agitatorischen Zwecken dienen könne. 
Vertov verfolgte die Absicht, seine Vision einer utopischen Gesellschaft mit der eines 
utopischen Kinos zu verknüpfen und formulierte seine theoretischen philosophischen 
Gedanken in seinem Manifest mit dem Titel KINO-OKI. Durch das so genannte 
KAMERAAUGE, das dem menschlichen Auge überlegen sei, hoffte er zur KINO-
PRAWDA, zur Wahrheit des Kinos, zu gelangen: “Ich bin das Kino-Auge. Ich, die 
Maschine, zeige euch die Welt, wie nur ich sie sehen kann. Von heute an und in alle 
Zukunft befreie ich mich von der menschlichen Unbeweglichkeit” (Vertov, zitiert nach 
Kull 2006, 22). 
In diesem Zusammenhang sah Vertov den Dokumentarfilm „im Rahmen der 
Fotografie, eines rationalen und konstruktiven Schreibens mit Fakten“ (Vertov, zitiert 
nach Hohenberger 2006: 12).  
Die Bedeutung der Fakten nach Vertovs Auffassung: Die Fakten des Lebens, die 
unwiderruflich sind, stellen historische Momente der Realität dar. Dies weist auf 
lange, beobachtende Blicke mit guter Überlegung hin, die die Lebensfakten durch die 
Materialität der Kamera in Filmfakten verwandeln. Zusätzlich entsteht der 
Dokumentarfilm nicht nur und nicht erst durch die montierte Organisation der  
Filmfakten, „sondern greift als organisierendes Moment bereits in die Aufnahme der 
Filmfakten ein“ (Hohenberger 2006: 12).  
Vertov verwirklichte seinen filmischen theoretischen und philosophischen Gedanken 
in seinem Film DER MANN MIT DER KAMERA (1929). Es ist ein Dokumentarfilm, 
der einen Tag querschnitthaft vom Morgengrauen bis zum Abend in einer 
sowjetischen industriellen Großstadt wie Moskau, Kiew oder Odessa zeigte. Vertov 
stellte die sowjetische industrielle Großstadt in diesem Film als utopische pulsierende 
und zukunftsorientierte Metropole dar.  
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Trotz der verschiedenen philosophischen und ästhetischen Einsätze der beiden 
Dokumentarfilmtheorien, stimmen sie in Bezug auf die grundlegenden Charaktere 
des Dokumentarfilms überein:  
 
• Die existierende Realität bildet den Ausgangspunkt des Dokumentarfilms und 
gibt ihm seine Legitimität als Nonfiction-Film: „Dokumentarfilme werden als 
Filme über die reale Welt erkannt“ (Hohenberger 2006: 21).  
• Darauf aufbauend wird der Dokumentarfilm aus der aufgenommenen Realität 
heraus gestaltet: „In der Organisation dieses Materials ist er abhängig von den 
Ereignisverläufen der Wirklichkeit selbst“ (Hohenberger 2006: 20). 
 
In der Auseinandersetzung mit diesen Theorien werden wir feststellen, dass der 
Musikfilm, bzw. der Berlin-Film aus zwei Gründen im Widerspruch zu den beiden 
Dokumentarfilmtheorien steht: 
 
• die Musik des Berlin-Films bildet einerseits den Ausgangspunkt seiner 
Dramaturgie.  
• Anderseits gestaltet die Musik den gesamten dramaturgischen Bogen des 
Berlin-Films (vgl. Kapitel 4).  
 
Darüber hinaus muss man auch an dieser Stelle die gegenseitige rhythmische 
Wirkung zwischen der Musik und dem realen Bild in Betracht ziehen oder die Frage 
stellen: wie wurde die Musik mit ihrem Rhythmus und Metrum als wesentlicher 
Antrieb der filmischen Eingänge betrachtet? Die berechtigte Frage in diesem 
Zusammenhang ist: Wie ordnet sich der Rhythmus des realen Leben im Bezug zur 
Musik?  
Infolge der Grunddefinition des Musikfilms, bzw. des musikbegleitenden Films scheint 
es logisch, dass der Rhythmus der industriellen Stadt sich dem Rhythmus der Musik 
unterordnet. Dies bedeutet, dass der Rhythmus der Musik den Rhythmus der Stadt 
vorgibt. Diese Vorstellung entspricht meiner Meinung nach auch den Gedanken von 
Ruttmann, der in der Berlin-Sinfonie nur eine visuelle Sinfonie sah im Sinne von einer 
visuellen Umsetzung der Musik.  
Das Resultat ist ein Musikfilm, in dem die Musik das gesamte Tempo des Berlin-
Films diktierte. Ruttmanns Gedanken basierten auf der Tatsache, dass die Musik die 
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zeitliche Bewegung des Tons ist: „Ein einzelner Ton ist ein nichtssagender Laut, aber 
viele Töne zu einer Musik komponiert ergeben eine zeitliche Kurve“ (Ruttmann, zitiert 
nach Janthau 2011: o.S.). 
In diesem Sinn stellen sich auch die bewegten Bilder dar, die die zeitliche Bewegung 
des Lichtes symbolisieren. Dadurch ergibt sich eine Art von Parallelität zwischen dem 
Film und der Musik. Deswegen sah Ruttmann die Musik nicht nur als wesentlichen 
Bestandteil des Films, sondern auch als etwas, das dem bewegten Bild den 
Rhythmus verleiht; er beschreibt die Kurve der zeitlichen Ereignisse sowohl in den 
Sequenzen wie auch im gesamten Film: „Musik gibt den Rhythmus für die Abfolge 
der Bilder vor und beschreibt die Kurve des zeitlichen Geschehens“ (Ruttmann, zitiert 
nach Janthau 2011: o.S.). Aber damit „gerät die natürliche Bewegungsform des 
Wirklichen unter das Diktat einer ganz und gar artifiziellen“ (Emons 2011: 12).  
Diese Ansicht führt wiederum zu einem neuen Widerspruch, der „die konkreten 
Bildfindungen als weitgehend beliebig erscheinen“ lässt (Emons 2011: 12).  
Unter diesem Gesichtspunkt wird die Objektivität des Berlin-Films als Dokumentarfilm 
in Frage gestellt.  
 
Ruttmann lasse sich zu sehr von der Oberfläche faszinieren, so daß der Film den Inhalt zugunsten der 
Form ausspare. Tatsächlich schwebte Ruttmann jedoch niemals ein wahrheitsgetreues, 
wirklichkeitsnahes Stadtporträt vor; er will den Zuschauer die Energien, die Dynamik, die Bewegung 
der Großstadt mit originär kinematographischen Mitteln erleben lassen (Filmportal 2012: o.S.). 
 
In diesem Sinn glaube ich fest daran, dass der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT kein Dokumentarfilm ist, sondern ein Musikfilm, der für die Stadt Berlin 
als zukünftige visionäre Industriestadt warb. Durch diese Vorgehensweise entstand 
eine verzerrte Dynamik und ein illusorisches fiktionales Bild von Berlin. 
Dadurch vermittelt der Film nicht die Wirklichkeit, sondern eine Fiktion. Dies wurde 
von Prof. Thomas Schadt in einem Interview mit arte bestätigt: „Der Film ist natürlich 
sehr zukunftsorientiert, nach vorne gerichtet in seiner Aussage: Seht her, so stelle ich 
mir die Stadt der Zukunft vor. Mit dem ganzen Glauben daran, dass es gut ist, was 
die neue Technik hervorbringt“ (Schadt, zitiert nach arte. TV. 2007: o.S.).  
Aber wenn man den Berlin-Film aus dem stilistischen Gesichtspunkt der sachlichen 
Reportage-Fotografie, bzw. der „gefundenen“ und nicht „erfundenen“ Bilder (Kull 
2006: 22) heraus betrachtet, würde ich den Berlin-Film mit dem Begriff 
KUNSTDOKUMENTARFILM bezeichnen. Dies charakterisiert die Musikfilme, die die 
96 
 
formalen sachlichen, bzw. dokumentarischen Bilder als ästhetische Stilmittel 
einsetzen. Als Folge entsteht eine sachliche visuelle Sinfonie oder eine realistische 
Illusion. Die sachlichen, bzw. dokumentarischen Bilder im 
KUNSTDOKUMENTARFILM deuten auf die Realität. Sie sind eine Vorstellung und 
keine Darstellung, wobei die Wirklichkeit zum „Vorschein“ kommt (Schadt 2005: 23). 
Dies bedeutet auch, dass der  KUNSTDOKUMENTARFILM sich als Dokumentarfilm 
vorgibt, obwohl er keiner ist. 
Diese Vorstellung vom Berlin-Film, bzw. KUNSTDOKUMENTARFILM unterstreicht 
seine Eigenschaft als neues Filmgenre seiner Zeit, was ihn zudem abhebt von einem 
zeitgenössischen KÜNSTLERISCHEN DOKUMENTARFILM wie DER MANN MIT 
DER KAMERA (1929) von Vertov, der formal und stilistisch ähnlich wie der Berlin-
Film ist. An dieser Stelle ist es notwendig, einen Vergleich zwischen Vertov und 
Ruttmann zu ziehen, um die vorherige Behauptung zur Geltung zu bringen.  
Dieser Film ist ein experimentaler Querschnittfilm, der sichtbare Ereignisse in 
verschiedenen industriellen sowjetischen Großstädten darstellte. Genau wie der 
Berlin-Film präsentierte er seine Dramaturgie nur mit kinematografischen Mitteln,  
d. h. ohne Zwischentitel; er verzichtete auf die Hilfe eines Drehbuches, eines 
Theaters, Schauspielern und kam ohne ein Bühnenbild und ohne Narration aus. DER 
MANN MIT DER KAMERA ist ein Versuch, „eine internationale, absolute 
Kinosprache zu schaffen, basierend auf der völligen Unabhängigkeit von der Sprache 
des Theaters und der Literatur“ (Helmke 2012: o.S.). 
Es ist nicht schwer, die enorm ähnlichen Aspekte bzw. die Parallelität zwischen 
Vertov und Ruttmann festzustellen, die man unter folgenden Gesichtspunkten 
zusammenfassen kann: 
 
• Die industrielle Stadt als Realfilmmotiv und Beispiel für den revolutionären 
technischen Aufschwung in den 20er Jahren. 
• Vertovs und Ruttmanns Verherrlichung der modernen industriellen 
Gesellschaften und die Vision der Verschmelzung einer utopischen 
Gesellschaft mit der eines utopischen Kinos. 
• Die lange Beobachtung und Registrierung, um authentische, objektive Bilder 
zu erzeugen und die Notwendigkeit, den zu filmenden Personen längere Zeit 
beizuwohnen.  
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• Die konsequente Ablehnung der Prinzipien des Hollywoodstils und der 
Theaterhaftigkeit mit der Betonung des Nicht-Kommerziellen, 
Avantgardistischen, Eigenständigen und Nicht-Linearen. 
• Keine Schauspieler oder inszenierte Fiktionen oder Studioaufnahmen im Film, 
alle Schauplätze im Film sind Realschauplätze. 
• Eine universale Filmsprache, die allein aus sich heraus verständlich ist und die 
Kultur des Buchdrucks abgelöst hat.  
 
Trotz der ästhetischen Ähnlichkeit der beiden Filme DER MANN MIT DER KAMERA 
(1929) und BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT präsentieren beide 
Filmemacher meiner Meinung nach total unterschiedlichen Filmgenres. Den 
erstgenannten Film DER MANN MIT DER KAMERA (1929) sollte man im 
historischen Kontext der Sowjetunion verstehen, in der der Film allgemein als 
Propagandamittel zur Verbreitung von revolutionärem Gedankengut diente. Solche 
instrumentalisierte künstlerische Ansätze bei Dokumentationen in russischen Filmen 
kann man sogar in der Zeit unmittelbar nach der Oktoberrevolution (1917) finden. 
In diesem Zusammenhang sah Vertov den Dokumentarfilm als visuelle 
Verwirklichung der früheren kommunistischen sozialen Ideen und Forderungen von 
Lenin, welche „die Produktionen neuer Filme, durchdrungen von kommunistischen 
Ideen, die die sowjetische Wirklichkeit widerspiegeln“ fördern sollten (Lenin, zitiert 
nach Kracauer 1979: 195).  
Das heißt, dass die Kamera in dem Film DER MANN MIT DER KAMERA die 
sowjetische Realität einfängt, die von der Energie und den Gedanken der Revolution 
erschüttert ist und sich in jenem Element der Realität befindet. Mit anderen Worten 
bedeutet die Aufgabe des Dokumentarfilms, der widergespiegelten Realität Sinn und 
Bedeutung zu geben. Dies wird nur durch die Montage der Bilder erzeugt. Vertov 
vermittelt als Beispiel in diesem Film seinen Enthusiasmus für den Übergang der 
Sowjets von der handwerklichen zur industriellen Produktion, bzw. für die 
Produktionsprozesse: „So wird die Cutterin mit einer Schneiderin, einer Friseuse, 
dann mit der Arbeiterin an der Spinnmaschine verglichen“ (Gruber 2012: o.S.).  
Außerdem besitzen die Maschinen und ihre Überlegenheit, die durch das  
Kamera-Auge symbolisiert wird, einen hohen Wert in der sowjetischen Gesellschaft, 
da sie neue technische und dynamische Möglichkeiten eröffnen, die dem 
Menschenauge verschlossen bleiben. Aufgrund dessen ist die Kamera für die 
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Forschung der Welt besser geeignet. So sehen wir im Film DER MANN MIT DER 
KAMERA viele bewegliche ungewöhnliche Kameraperspektiven und 
Kamerastandorte: durch montierte Kameras auf Autos, Motorrädern, Zügen 
Seilbahnen und Kränen über reißenden Strömen. Dies war für die damalige Zeit 
ohne Zweifel erstaunlich. Noch dazu setzt Vertov viele visuelle Effekte in diesem Film 
ein, um die vielen technischen Möglichkeiten der Maschine anschaulich zu 
reflektieren. Als Beispiel: Zeitraffer der Apparatur, Zeitlupe, Rücklauf, Standbild, 
Doppelbeleuchtung.  
Als Musterbild der alten Werte und Symbol der Bourgeoisie-Welt lässt Vertov in einer 
Sequenz mit dem berühmten visuellen Trick das Bolschoi-Theater 
zusammenstürzen. Letztendlich durchbricht Vertov jegliche Wirkung des Films als 
Illusion, indem er die verschiedenen realistischen Entstehungsprozesse des Films 
aufzeigt. Es scheint hier so, als ob Vertov den Zuschauern sagen will: „Dies ist ein 
Film, und so macht man ihn“ (Helmke 2012: o.S.). 
Dies steht völlig im Gegensatz zu Ruttmanns KUNSTDOKUMENTARFILM  
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT, in dem er bewusst eine verzerrte 
Dynamik oder eine Illusion von der Stadt Berlin darstellte, wobei die Realität nur eine 
formale inhaltlose Rolle zugunsten der Musikstruktur spielte, welche das 
Hauptgestaltungselement des Films bildete.  
Das heißt, dass der Film DER MANN MIT DER KAMERA als ein künstlerischer 
Dokumentarfilm zu betrachten ist, da er einerseits den Avantgarde-Dokumentarfilm 
vertritt, bzw. die konsequente Ablehnung der etablierten Werte und Ideen, die von 
Hollywood nach dem ersten Weltkrieg als kommerzielle industrielle Filme präsentiert 
wurden. Andererseits stellt er die Realität, bzw. Lebensfakten als Ausgangsmaterial 
des Films dar, und die Aneinanderreihung der Realbilder durch die Montage, bzw. die 
filmische Realität ist abhängig von den Ereignisverläufen der Wirklichkeit selbst, um 
eine Bedeutung auszudrücken „eine Aneinanderreihung von Einstellungen und 
Sequenzen, die nach der Montage als sinnhaftes Ganzes wahrgenommen wird” (Kull 
2006: 16). 
Aus der vorherigen Vorstellung kann man ableiten, dass der Film BERLIN – DIE 
SINFONIE DER GROßSTADT (1927) der erste und wichtigste Vertreter der Gattung 
Sinfonischer Dokumentarfilm ist. Dieser Film war eine innovative Pionierleistung in 
den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts und zugleich ein Epoche machendes 
Dokument der Filmgeschichte. 
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BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT ist ein KUNSTDOKUMENTARFILM. 
Sein Anspruch war es, durch rhythmisch strukturierte Montage der Einzelbilder eine 
Utopie des Avantgarde-Films zu erzeugen und eine neue Ästhetik hervorzubringen, 
die den Kunstcharakter des Films konsequent betonen sollte. Auch bis heute bringt 
dieser Film zweifellos die Menschen immer noch „zum Schwingen“ (Gotthardt, zitiert 
nach: Deutsches Historisches Museum 2012: o.S.). 
Die einzigartigen, von Karl Freund fotografierten Bilder verdichten sich in der 
dynamischen Montage zu einer musikalischen Eleganz. Mit anderen Worten sind der 
Rhythmus und die Bewegung das Hauptthema des Berlin-Films.  
In diesem Zusammenhang ist der Berlin-Film kein Dokumentarfilm. Er ist ein 
nichtkommerzieller Musikfilm, der zum einen mit sachlichen dokumentarischen 
Bildern eine Musik interpretiert, ohne sich dabei den Grundthesen des 
Dokumentarfilms zu verpflichten. Zum anderen präsentiert er visuell die filmische 
Umsetzung der Charakteristika der Neuen Sachlichkeit bzw. die Traditionslinie der 
neusachlichen Kunst sowie die theoretischen und ästhetischen Gedanken von 
Ruttmanns Manifest MALEREI MIT ZEIT. Nur in diesem Sinn stellt der Berlin-Film ein 
neues Filmgenre seiner Zeit dar, das keinesfalls den Dokumentarfilmtheorien von 
Vertov oder Grierson untergeordnet ist.  
Demzufolge präsentiert der Berlin-Film nicht nur ein neues Filmgenre seiner Zeit, 
sondern gilt auch als einmaliges und einzigartiges Phänomen der Filmgeschichte. 
Um diese Behauptung zu belegen, werde ich ihn zunächst mit zeitgenössischen 
Filmen vergleichen, die über ähnliche ästhetische Stilmittel wie der Berlin-Film 
verfügen. Als Beispiele dienen: KOYAANISQATSI (1982) von Godfrey Reggio und 
der Remake-Film BERLIN, SINFONIE EINER GROßSTADT (2002) von Thomas 
Schadt. 
 
4.4- BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT als neues, einzigartiges Filmgenre 
 
Die Begriffe Einmaligkeit und Einzigartigkeit weisen uns darauf hin, dass der Berlin-
Film keinen Nachfolger in Form einer visuellen Sinfonie bzw. eines Musikfilms 
gefunden hat, da die Filmliteratur und die Filmemacher den Berlin-Film in der Regel 
aus der dokumentarischen Perspektive heraus betrachten. Dies bedeutet, dass sie 
das Wesen des Berlin-Films als Musikfilm nicht begriffen haben. Demzufolge 
entstehen KÜNSTLERISCHE DOKUMENTARFILME, aber keineswegs 
KUNSTDOKUMENTARFILME. In diesem Sinn spielt der Berlin-Film eine inspirative 
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Rolle. Das heißt, dass die KÜNSTLERISCHEN DOKUMENTARFILME 
Dokumentarfilme bleiben, die wesentlich und zweifellos mehr oder weniger aus den 
künstlerischen und ästhetischen Elementen des Berlin-Films geschöpft haben. 
Beispiele dafür sind: SINFONIE EINER WELTSTADT (1950) von Leo de Laforgue. 
Die Trilogie KOYAANISQATSI (1982), POWAQQATSI (1988), NAQOVGATSI (2002) 
von Godfrey Reggio, BERLIN, SINFONIE EINER GROßSTADT (2002) von Thomas 
Schadt wie auch UNSER TÄGLICH BROT (2005) von Nikolaus Geyrhalter und 
BARAKA (1992) von Ron Fricke.  
Im Folgenden werde ich meine vorherige Behauptung zu belegen suchen, indem ich 
einen Vergleich ziehe zwischen dem Berlin-Film und zwei zeitgenössischen Filmen, 
nämlich KOYAANISQATSI und dem Remake-Film BERLIN - SINFONIE EINER 
GROßSTADT, die formal und stilistisch ähnlich aufgebaut sind wie der Film 
 BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT (1927) von Ruttmann. 
 
• KOYAANISQATSI (1982) von Godfrey Reggio  
 
Der Titel des Films KOYAANISQATSI stammt aus der Lautsprache des 
nordamerikanischen Indianerstamms der HOPI und dem Filmtitel zufolge bedeutet 
das: verrücktes Leben, turbulentes Leben, oder aus dem Gleichgewicht geratenes 
Leben. Das bedeutet, dass der Film uns gleich am Anfang greifbar macht, worum es 
geht.  
Der Film beschäftigt sich mit dem Eingriff des Menschen in die Natur, und dies führt – 
so lautet die Botschaft des Films – die Menschheit definitiv zur Katastrophe.  
Der Titel des Films KOYAANISQATSI wird langsam eingeblendet und von einer sehr 
tiefen, meditativen Stimme begleitet, die den Titel des Films KOYAANISQATSI immer 
wieder singt. Es folgt ein zoom out von einer Felsenzeichnung, danach wird durch 
eine sehr langsame Zeitlupenaufnahme das Triebwerk einer startenden Rakete 
sichtbar. Nach hartem Schnitt folgen verschiedene Felsformationen. In 
Zeitrafferaufnahmen sieht man sich bildende Wolken und Wasserwellen, die uns zur 
Landschaft führen.  
Es folgt eine Sequenz, in der uns Bauwerke der Energieversorgung, Stromleitungen, 
Kraftwerke und danach eine riesige Bergbaumaschine gezeigt werden. 
Sprengladungen zerstören Berghänge, mit einem Atompilz wird diese Sequenz 
abgeschlossen.  
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Danach kommt eine Sequenz, welche die Kulissen und das Leben in einer großen 
Industriestadt darstellt: Aufnahmen zeigen Straßen in einer Großstadt, wobei der 
Verkehr und die Menschenmenge im Laufe dieser Sequenz immer dichter werden. 
Menschen liegen am Strand, im Hintergrund sieht man riesige Bauwerke. Danach 
folgen Szenen von Kriegsfahrzeugen, Raketen, Bomben, die Zerstörung von alten 
Häusern, dies alles im Zeitraffer von Nachtaufnahmen, die von Weitwinkel bis 
Extremweitwinkel variieren. Sie zeigen uns Verkehrsmittel, die von Ampeln in 
schneidenden vertikalen und horizontalen Linien durch die Straßen gesteuert 
werden. Doch die Stadt schläft nie.  
Die Sonne scheint. Es beginnt ein neuer Tag. Die Masse der Menschen und die 
Dichte der Verkehrsmittel werden in Zeitraffer-Aufnahmen dargestellt. Die Maschinen 
in den Produktionsstätten oder die Maschinen auf den Straßen wie Automaten oder 
Züge steuern den Rhythmus des Lebens. Die Rolltreppen schleudern Massen von 
Menschen auf die Straßen und zu den unterirdischen Haltestellen, - ganz so, wie die 
Produktion von Wurst in Fabriken abläuft.  
Eine Großaufnahme von Mikrochipbauteilen wird mit Hilfe von extremen 
Vogelperspektive-Aufnahmen der Architektur der Großstadt gegenübergestellt. Beide 
Aufnahmen weisen eine visuelle Parallelität und Ähnlichkeit auf. Die Welt wird 
digitalisiert und dadurch noch schneller. 
Die extreme Hektik bezeichnet das moderne Leben an der Börse, in Fabriken etc. 
Die Hochgeschwindigkeit der Zeitrafferaufnahmen zeigt die Menschen und 
Gegenstände wie geometrische Linien, die wiederum die Monotonie und die 
Präzision des Lebens reflektieren. Die Menschen verlieren dadurch ihre Seele und 
bewegen sich wie Maschinen.  
Am Ende wird die Anfangsszene, bzw. die aufsteigende Rakete wieder gezeigt. Die 
Rakete explodiert in der Luft. Die Kamera verfolgt einen brennenden Teil der Rakete, 
der in Richtung Boden fällt. Es folgt ein fade out und dann wird eine Hopi-
Prophezeiung eingeblendet:  
 
If we dig precious things from the Land, we will invite disasters. Near the day of purification, there will 
be cobwebs spun back and forth in the sky. The container of ashes might one day be thrown from the 
sky, which could burn the Land and boil the oceans (Koyaanisqatsi 1982: Filmabspann).  
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Der Film KOYAANISQATSI hat stilistisch und künstlerisch viele Parallelitäten mit dem 
Film Berlin – Die Sinfonie der Großstadt, die ich wie folgt zusammenfassen kann: 
 
• Der Film KOYAANISQATSI ist ein non-linearer Querschnittfilm. Er besteht 
ausschließlich aus Musik und aneinandergereihten, montierten, assoziativen 
Bildersequenzen. 
• Die Motive der Bilder sind dokumentarisch und formal fast identisch mit den 
Bildmotiven des Berlin-Films: die Kulissen der Großstädte und die Straßen als 
Verbindungsorgan, die Menschenmassen und ihre Anonymität, der 
Straßenverkehr und die Maschinen in Produktionsstätten und so weiter. 
 
Diese stilistische Ähnlichkeit zwischen den beiden Filmen erweckt das Gefühl, dass 
sie zum sinfonischen Dokumentarfilmgenre gehören. Aber wenn die Musik im Film 
KOYAANISQATSI und ihre dramaturgische Beziehung zum Bild betrachtet werden, 
stellt man fest, dass der FILM KOYAANISQATSI ein echter KÜNSTLERISCHER 
DOKUMENTARFILM ist. Diese Feststellung wird in den folgenden Punkten deutlich 
gemacht: 
 
• Er ist ein unkonventioneller Film in Bezug auf seine dramaturgische 
Gestaltung, außerdem ein non-linearer Querschnittfilm und seine Montage ist 
assoziativ und nicht narrativ.  
• Die Musik des Films KOYAANISQATSI spielt eine Nebenrolle, sie untermalt 
die Bilder und unterstützt die Stimmung, die sie erzeugen. Die Rede ist hier 
von Filmmusik und nicht vom Musikfilm. Als Beispiel: Die tiefe Gesangsstimme 
am Anfang des Films unterstützt die meditativen Bilder wie 
Felsenzeichnungen, unversehrte geistige Landschaften und die 
Zeitrafferaufnahmen von sich bildenden Wolken und Wasserwellen. Mit 
zunehmender Hektik im Laufe des Films wird die Musik auch hektischer und 
wirkt beunruhigend. Dies kann man klar feststellen bei folgenden Aufnahmen: 
Die Hochgeschwindigkeit der Zeitrafferaufnahmen zeigen die Straßen und 
Gegenstände wie geometrische horizontale und vertikale Linien, die sich in 
verschiedene Richtungen bewegen und ineinanderfließen oder einander 
schneiden. 
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• Die Realbilder im Film KOYAANISQATSI werden nicht nur zusammenmontiert, 
um Sinn und Bedeutung zu erzielen und die inhaltliche Aussage des Films zu 
unterstützen: Die meditativen Bilder am Anfang des Films stellen die 
unversehrte Natur dar. Danach folgt eine Sequenz, die die Entwicklung der 
Technik zeigt, und damit werden die Angriffe des Menschen auf die Landschaft 
aggressiver. Als Beispiel: Bauwerke der Energieversorgung, Stromleitungen, 
Kraftwerke, riesige Maschinen des Bergbaus, Sprengladungen zerstören 
Berghänge.  
Gleich danach wird der Rhythmus des Films immer schneller durch die 
steigende Geschwindigkeit der Zeitrafferaufnahmen, um die unaufhaltsame 
Entwicklung der Technik aufzuzeigen. Hiermit nimmt auch die Dichte des 
Verkehrs und der Menschen zu. Zwischendurch tauchen Zeitlupenaufnahmen 
auf, um dem Zuschauer das Elend und die Verlorenheit der Menschen sowie 
die gewaltige Naturzerstörung vor Augen zu führen. 
Die zunehmende Geschwindigkeit wird mit der aufsteigenden Rakete am 
Ende des Films verglichen. Die Rakete explodiert in der Luft. Die Kamera folgt 
einem brennenden, fallenden Teil derselben. Danach wird der 
Prophezeiungstext eingeblendet. Die Katastrophe ist das Ende unserer 
Zivilisation. 
 
In diesem Zusammenhang steht der Film KOYAANISQATSI im Gegensatz zum Film 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT, in welchem die Musik nicht nur das 
Hauptgestaltungselement darstellt, sondern auch die gesamte Gestaltung und den 
Rhythmus des Films diktiert. 
 
• BERLIN - SINFONIE EINER GROßSTADT (2002) von Thomas Schadt 
 
Es handelt sich hier um einen Schwarz-Weiß-Film, der dokumentarisch einen 
virtuellen Tag in Berlin beschreibt. Dieser Film hat sich künstlerisch und ästhetisch 
extrem am Originalfilm Berlin – Die Sinfonie der Großstadt (1927) von Ruttmann 
orientiert.  
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Daher hat er sich auch die gleichen Produktionsverhältnisse der zwanziger Jahre des 
letzten Jahrhunderts zur Vorlage genommen, um die Bilderästhetik des Originalfilms 
zu erzielen. In diesem Sinn schrieb Schadt in dem Exposé der neuen Sinfonie: 
 
Unter Beibehaltung verschiedener dramaturgischer Grundprinzipen des Originals, wie jede Einstellung 
des Films einer sinfonischen Gesamtstruktur unterzuordnen, die in 35 mm und Schwarz-Weiß einem 
Tagesablauf folgend das Motiv >>Stadt<< in verschiedenen Themen variiert (Schadt 2005: 151, 
Hervorhebung im Original).  
  
Der Ankündigung dieses Films nach zu urteilen sollte Schadt einen sinfonischen 
Dokumentarfilm präsentieren, um den zukunftsorientierten visionären Film Berlin – 
Die Sinfonie der Großstadt (1927) von Ruttmann zu ergänzen. Dies bedeutet, dass 
die Sinfonie von Schadt dem Berlin-Film von Ruttmann eine Antwort auf die Frage 
geben soll: „Was ist eigentlich aus dieser Vision der „Stadt der Zukunft“ geworden“ 
(Schadt, zitiert nach arte. TV 2007: o.S., Hervorhebung im Original). 
Trotz der extremen Ähnlichkeit der beiden Filme bleibt unklar, ob die neue Sinfonie 
von Schadt ein KUNSTDOKUMENTARFILM oder ein KÜNSTLERISCHER 
DOKUMENTARFILM ist.  
Die neue Sinfonie von Schadt ist meiner Meinung nach ein KÜNSTLERISCHER 
DOKUMENTARFILM. Dies liegt daran, dass Schadt die Essenz des Berlin-Films von 
Ruttmann als Dokumentarfilm betrachtet und nicht als Musikfilm. Diese Feststellung 
wird in den folgenden Punkten zusammengefasst: 
• Die Realwelt in Ruttmanns Film wurde zwangsläufig zu abstrakten, formalen 
und inhaltlosen geometrischen Formen reduziert, denn jeglicher Inhalt wird 
von dem abstrakten Konstrukt der Musik abgestoßen. Noch dazu lässt die 
Musik die konkrete Bildfindung vielfaltig interpretieren. Aufgrund dessen gibt 
es auch keinen Unterschied zwischen den verschiedenen inhaltlichen 
Bildmotiven wie Menschen, Tiere oder Maschinen. Im Gegensatz zu 
Ruttmanns Film war der Inhalt der Bilder - insbesondere die Menschen und 
ihre Gefühle - in der neuen Sinfonie wichtig. Dies wird durch den Kommentar 
von Schadt deutlich gemacht, in dem er seine Sinfonie von Berlin mit der alten 
Sinfonie vergleicht: „und die Abgrenzungen sind vielleicht dahingehend, dass 
ich dem individuellen Antlitz der Menschen in meinem Film mehr Zeit 
einräume“ (Schadt, zitiert nach arte. TV 2007: o.S.). Dafür hat Schadt in 
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seinem Film viele menschliche und kulturelle Bildmotive aufgenommen; man 
begegnet z.B. Döner-Buden, Currywurstständen und dem Sony-Center. 
Prominenten bei der Filmpreisverleihung folgt die Love-Parade und ein 
arabischer Scheich besucht den Bundeskanzler.  
• Die fotografischen Standbilder der alten Sinfonie lassen sich leicht und genau 
auf das Taktmaß der Musik zuschneiden. Dies war eine bewusste 
gestalterische Entscheidung von Ruttmann, um rhythmisierte Bilder zu 
erzeugen. Diese Vorstellung steht im Gegensatz zu Schadts Bildern, die mit 
verschiedenen Kamerabewegungen aufgenommen wurden. Als Beispiel dafür 
hat er eine Kamerabewegung von links nach rechts eingesetzt für die 
Morgendämmerung, den Morgen und den Mittag und eine andere von rechts 
nach links für den Nachmittag, den Abend, und die Nacht. Die 
Kamerabewegung lässt sich schwer und nur ungenau mit dem Taktmaß der 
Musik koordinieren. Das heißt, dass Schadt sich in seiner Sinfonie nicht am 
Rhythmus der Musik orientiert, sondern an der Aussage der 
Kameradramaturgie. Dadurch hat er aber die Möglichkeit gewonnen, den 
Rhythmus der Stadt Berlin realistischer darzustellen. Das Ergebnis ist dann 
ein echter Dokumentarfilm und keineswegs ein sinfonischer Film im Sinne 
eines Musikfilms. Das bedeutet, dass die Musik in der neuen Sinfonie eine 
sekundäre Rolle spielt und dem Bild unterliegt, bzw. dieses unterstützt. Dafür 
hat Schadt Jazz- und Blueselemente, moderne Rhythmen und experimentelle 
Soundmusik zusammengestellt. 
• Ruttmann stellte die Kulissen der industriellen Großstadt als Ganzes in den 
Vordergrund, dahinter steckt Berlin mit seinen architektonischen Merkmalen. 
Dadurch wird die Musik nicht auf einen bestimmten historischen Kontext 
begrenzt und ihre Vielfältigkeit bewahrt. In diesem Zusammenhang stellt sich 
Berlin als Stadt in der neuen Sinfonie in den Vordergrund. Dies wird auch von 
Schadt selbst in einem Interview über seine Sinfonie bestätigt, „mein Film ist 
also auch langsamer im Rhythmus und wahrscheinlich ist er auch Berlin-
spezifischer als der Film von Walter Ruttmann“ (Schadt, zitiert nach arte. TV 
2007: o.S.). Dies ist auch ein Hinweis darauf, dass die neue Sinfonie von 
Schadt einen echten Dokumentarfilm über Berlin anstrebt.  
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Als Folge daraus resultieren wir, dass es sich bei Filmen, die die gleichen formalen, 
stilistischen und visuellen Mittel wie BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT 
(1927) verwenden, deshalb nicht selbstverständlich auch um einen sinfonischen 
Film, bzw. KUNSTDOKUMENTARFILM handelt. Dies macht uns auch verständlich, 
dass die alte Sinfonie eine inspirative und provokative Rolle bei den Filmemachern 
auslöst. Noch dazu ist die alte Sinfonie einmalig und einzigartig in der 
Filmgeschichte, weil die Filmemacher den Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROßSTADT immer noch als Dokumentarfilm betrachten und nicht als Musikfilm.  
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5.1- Einführung 
 
Die dramaturgische Struktur des Films A – SYMMETRIE war ein Ergebnis der 
kognitiven Entwicklung, die ich durch die vorliegende Studie durchlaufen konnte. Am 
Anfang dieser Untersuchung dachte ich, der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT sei ein künstlerischer Querschnitt-Dokumentarfilm.  Also wollte ich 
auch eine neue Sinfonie machen, die sich einerseits an den gestalterischen 
Grundlinien des Films von Ruttmann hält. Anderseits sollten einige Änderungen 
vorgenommen werden, zum Beispiel die Verknüpfung  zwischen dem 
Querschnittprinzip und der Narration. Diese Idee kam aus meiner Überzeugung, dass 
die Realität aus den Beiden besteht. Damit ist gemeint, dass die Realität nicht nur 
oberflächliche Beziehungen aufweist,  sondern auch tiefgreifende. Dies habe ich in 
dieser Studie deutlich gemacht (Vgl. Kapitel 3). Aber im Laufe meiner Erforschungen 
habe ich festgestellt, dass die Verbindung zwischen dem Querschnittprinzip und der 
Narration in einem Film, der seine Montage vom Taktmaß der Musik abhängig macht, 
unmöglich wäre. Das beste Beispiel dafür ist BERLIN – DIE SINFONIE DER 
GROSSTADT. Der Grund dafür liegt darin, dass sich die Narration in ihrem Inhalt und 
Rhythmus einerseits auf die räumlich-zeitlich bewerteten kausalen Beziehungen 
stützt. Anderseits diktieren diese Beziehungen den Inhalt und den Rhythmus, um das 
Ziel der Geschichte zu erreichen. Im Gegensatz dazu steht der Querschnitt, der nicht 
durch die kausale zeitliche und räumliche Beziehung persistiert, sondern durch die 
Assoziation. Somit bewegt sich der Querschnitt horizontal, und sucht nicht in der 
Tiefe der Ereignisse, in der Verbindung und der Bewertung der Dinge. Das 
Querschnittprinzip ist oberflächlich und kann deswegen problemlos dem Taktmaß der 
Musik untergeordnet werden. Dies ließ mich zum ersten Mal zweifeln, ob der Film 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROSSTADT überhaupt ein Dokumentarfilm ist.  Aus 
diesem Punkt heraus hat meine Forschung angefangen und meine Feststellung, 
dass dieser Film ein Musikfilm ist, wobei seine dokumentarischen Bilder den 
Grundlinien des Dokumentarfilms nicht folgen. Mit anderen Worten ist der Berlin-Film 
ein KUNSTDOKUMENTARFILM (Vgl. Kapitel 4).  Aufgrund dessen  hat der Film 
BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT auch bei mir nur eine inspirative Rolle 
gespielt, um einen KÜNSTLERISCHEN  DOKUMENTARFILM zu machen, bzw. 
einen Dokumentarfilm mit einer neuen, experimentellen gestalterischen Vorstellung. 
Ab diesem Punkt stand mein Film A – SYMMETRIE. 
109 
 
 
5.2- Die dramaturgische Struktur des Films A – SYMMETRIE 
 
Der Film  A – SYMMETRIE ist ein KÜNSTLERISCHER DOKUMENTARFILM, der 
visuell zwei parallele aber widersprüchliche dokumentarische Ebenen verknüpft, in 
Bezug auf Inhalt und Rhythmus.  
 
• Die erste dokumentarische Ebene besteht aus horizontalen oberflächlichen 
Querschnittthemen, die miteinander assoziativ zusammenmontiert wurden. 
• Die zweite dokumentarische Ebene basiert auf einer dramaturgischen 
narrativen Erzählweise, bzw. einer vertikal kausalen Montage.   
  
Die inhaltliche Widersprüchlichkeit löst sich nur am Ende des Films auf, an dem die 
zwei Ebenen zusammenkommen. Der dramaturgische Spannungsbogen des 
Filmrhythmus basiert auf  dem Kontrast zwischen dem Tempo des modernen Lebens 
im querschnittlichen Teil und dem Tempo des Alterungsprozesses der Hauptfigur 
(Paula) im erzählerischen Teil des Films.  Das heißt, dass das Tempo des modernen 
Lebens sich im Laufe des Films erhöht und das Tempo des Alterungsprozesses sich 
dagegenstellt. Diese kontrastierenden Rhythmen erschaffen die dramatische Struktur 
des Films. Die Beschleunigung im Querschnitt durch den Zeitraffer und die Montage 
steigern die Charakterisierung der Entwicklung des industriellen Lebens. Die 
Verlangsamung im narrativen Teil wiederum entspricht der individuellen Natur der 
Dinge, bzw. dem Alterungsprozess.      
Der Film A – SYMMETRIE beginnt mit dem Feuer des Triebwerks einer startenden 
Rakete. Es folgt eine Sequenz, die die unversehrte Natur zeigt. Die Musik wirkt der 
Anschauung entgegen, dadurch vermittelt die verblüffende Schönheit der Natur einen 
unruhigen und surrealen Eindruck. Dies erweckt das Gefühl einer nahestehenden 
Katastrophe.  
Eine Kamerafahrt über das Wasser bringt uns zum narrativen Teil, der mit fließendem 
Wasser aus einer alten Wasserröhre in einem Garten beginnt. Dieses Motiv 
wiederholt sich mehrmals im Laufe des Films, wobei die Menge des fließenden 
Wassers jedes Mal abnimmt. Dies soll die Kraft des Lebens symbolisieren. Dann wird 
der Hauptcharakter (Paula) vorgestellt. Es handelt sich um eine alte, einsame, 
gläubige Frau. Sie lebt im Einklang und in Harmonie mit ihrer eigenen Welt, welche 
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aus Garten, Haus und der Kirche besteht (vgl. Sequenzliste 2: 1a, 1b).  
Die zweite Sequenz zeigt den extremen menschlichen Eingriff in die Natur. Die 
Verhältnisse sind destruktiv und dissonant.  
Im Gegenzug dazu sieht man Paula in ihrem Garten pflanzen, pflegen und ernten. 
Sie arbeitet hart und fleißig trotz ihres hohen Alters. Mit anderen Worten präsentiert 
Paula die Harmonie mit der Natur (vgl. Sequenzliste 2: 2a, 2b).  
Die dritte Sequenz weist auf die zunehmende Rolle der Maschine im menschlichen 
Leben und ihre Beziehung zur Natur hin. In diesem Zusammenhang kontrolliert die 
Maschine nicht nur den Rhythmus des Alltags, sondern verbraucht auch ihre 
Ressourcen durch mechanisierte Massenproduktion.  
Auf der anderen Seite lebt Paula ruhig und weit weg vom Lärm der industriellen 
Stadt. Ihre Nahrung kommt von ihrem Garten. Sie strengt sich dabei an, mit 
manuellen Mitteln zu kochen. In diesem Abschnitt bekommen wir mit, dass Paula an 
einer Augenkrankheit leidet. Trotz Ihrer sehr begrenzten Sehkraft meistert sie ihren 
Alltag mit großer Zufriedenheit. Wie Sie z.B. die Spätzle präzise schabt, überrascht 
uns und ruft gleichzeitig unsere Bewunderung hervor (vgl. Sequenzliste 2: 3a, 3b).  
Die vierte Sequenz deutet auf die Einwirkung der Maschine auf das menschliche 
Verhalten und die Gesellschaft. Hier sieht man eine Konsumgesellschaft, in der der 
Mensch einsam lebt, trotz der Bevölkerungsdichte. Mit anderen Worten verliert der 
Mensch in dieser Gesellschaft seine Menschlichkeit. Er ist eine materielle Gestalt 
ohne Gefühle, er isst, bzw. frisst und bewegt sich schnell. 
 Auf der anderen Seite übt Paula ihre Alltagstätigkeiten wie gewohnt aus. In diesem 
Teil des Films bemerkt Paula, dass sie älter geworden ist und ihre physischen Kräfte 
nachlassen. Noch dazu hat sich ihre Augenkrankheit verschlechtert. Dies kann man 
visuell beim Kaffekochen feststellen; sie gießt Wasser in die Kaffekanne nach und 
nach, und bemerkt nicht, dass der Kaffe wieder herausläuft. An diesem Punkt stellt 
der Film seinen PLOT POINT. Dieser Moment führt zu einer dramatischen Wende in 
ihrem Leben, ihr Alterungsprozess beginnt. Paula ist traurig und deprimiert. Eine 
extrem wacklige Handkamera betont diese Atmosphäre und verfolgt sie bis zum 
Wohnzimmer. In einem Dialog mit dem Filmemacher wird deutlich, dass sie fast blind 
ist. Es ist tagsüber und trotzdem sagt sie: Es ist ganz Nacht. Es macht mich so 
trübselig. Der Filmemacher tröstet Paula und sagt ihr: Es ist ganz dunkel im Zimmer 
(vgl. Sequenzliste 2: 4a, 4b).  
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Die fünfte Sequenz behandelt das wachsende Lebenstempo der Industriestädte. Der 
Mensch ist gestresst, müde und psychisch belastet. Die Maschine steuert sein Leben 
und nimmt ihn in ihre Gefangenschaft. Dies wird visuell dargestellt durch die 
festhaltenden Hände an Hängegurten in fahrenden Zügen. Die Rolltreppen 
schleudern die Menschenmasse in verschiedene Richtungen. Die Fließbänder der 
Autoindustrie schießen Massen von Autos auf die Straßen. Das Ergebnis sind 
erstickende Straßen und psychisch überlastete, ermüdete und desorientierte 
Menschen.  
Im Gegensatz dazu lebt Paula ganz entspannt in ihrem Garten. Sie ist älter 
geworden: Es fließt weniger Wasser aus der alten Röhre. Im Garten liegt ein 
verrostetes altes Fahrrad und eine vergammelte, liegen gebliebene Mirabelle. 
Plötzlich taucht ihre Tochter auf. Sie hilft Paula im Haushalt und kocht für sie Ihr 
Lieblingsessen (Spätzle). Trotz der körperlichen Beschränkung versucht Paula, 
etwas im Haushalt zu tun. Sie arbeitet allerdings sehr langsam, aber mit Stolz und 
Würde. Die Kameraeinstellungen dauern auch entsprechend länger (vgl. 
Sequenzliste 2: 5a, 5b). 
Die sechste Sequenz beleuchtet die Entwicklung der Maschine und das Verhältnis 
zwischen Mensch und Maschine. Mit einer Großaufnahme von einer Chipherstellung 
beginnt ein neues Zeitalter, bzw. das Zeitalter der digitalen Technologie. Damit 
nehmen auch die Massenproduktionen wie insgesamt die Geschwindigkeit des 
Lebens extrem zu. Die Menschen bewegen sich wie Roboter und ihr Leben dreht 
sich um materielle Dinge. Dies wird verdeutlicht durch die wechselnde Wiederholung 
zwischen den industriellen Produktionsstätten und den in Massen fließenden 
Geldscheinen in einer Gelddruckerei.  
Mit hartem Schnitt sehen wir wieder Paula. Sie sitzt still auf der Couch und sieht aus, 
als ob sie beten würde. Ihre gekreuzten Hände vor der Brust lassen uns assoziativ 
annehmen, dass sie sich vor der materiellen Welt schützt. Sie ist jetzt sehr 
geschwächt, noch langsamer als früher und pflegebedürftig. Ihre Tochter kämmt ihre 
Haare und zieht sie anständig an. Anschließend sitzt sie bewegungslos eine endlose 
Zeit in ihrem Garten. Trotz ihrer Traurigkeit sieht sie ausgeglichen und zufrieden in 
ihrer gewohnten Umgebung aus (vgl. Sequenzliste 2: 6a, 6b). 
Die siebte Sequenz zeigt das Elend des Menschen im digitalen Zeitalter. Der Mensch 
und die virtuelle Welt ähneln sich. Der Mensch fixiert sich auf die Maschine und 
bewegt sich daher auch maschinenhaft. Die menschliche Kommunikation fällt aus, 
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Kinder, Mütter und Väter spielen mit voller Konzentration Digitalspiele. Ein Vater trägt 
sein Kind in einer Hand und die andere Hand ist mit Spielen beschäftigt. Massen von 
virtuellen Figuren werden zu Massen von Menschen am Strand. Zwischendurch 
tauchen Slow-Motion Aufnahmen auf, um die verlorenen, verzweifelten Gesichter zu 
beobachten. Eine Familie schläft vor Baukulissen.  
Im Kontrast dazu schläft Paula auf ihrer Couch im Wohnzimmer. Hiernach schaut sie 
erstarrend durch das Fenster auf eine Grünfläche in ihrem Garten. Eine große 
Aufnahme von ihren versteinerten, versteiften Beinen unterstreicht ihre 
Unbeweglichkeit (vgl. Sequenzliste 2: 7a, 7b).  
Die achte Sequenz führt uns zum Ende des Films und auch zum Ende aller Dinge. 
Die kontinuierlich zunehmende Geschwindigkeit des Lebens erreicht ihren 
Höhepunkt. Durch extrem beschleunigte Zeitrafferaufnahmen wandeln sich die 
Menschen, Gegenstände und Maschinen zu abstrakten Formen, bzw. geometrischen 
horizontalen und vertikalen Linien, die sich in verschiedene Richtungen bewegen, 
ineinanderfließen und einander überschneiden.  
Parallel dazu schläft Paula friedlich in ihrem Bett. Ihre Tochter verabschiedet sich von 
ihr. Paula betet sehr leise. Die Kamera zieht sich zurück und verlässt das Haus. In 
der nächsten Szene steigt eine fliegende Rakete hoch, die anschließend explodiert. 
Die Kamera folgt einem ihrer Teile, einem herunterfallenden Brocken. In diesem 
Abschnitt vereinigen sich die Gegensätze und werden in ihrem Schicksal 
gleichwertig. Dies wird durch die Musik und die kalte blaue Farbe unterstrichen (vgl. 
Sequenzliste 2: 8a, 8b).  
 
5.3- Musik und O-Ton 
 
Neben dem Hartschnitt betont auch die Musik die visuelle Trennung zwischen dem 
Querschnitt und der Narration.  Die Musik untermalt nur den Querschnitt und 
verstärkt seine dramaturgische Aussage. So verleiht sie den sachlichen 
dokumentarischen Bildern eine surreale, hochgeladene, angespannte, hektische 
Atmosphäre.  Auf der anderen Ebene wurden nur die O-Töne des Wohnortes von 
Paula benutzt, um die Harmonie zwischen Paula und ihrer natürlichen Umgebung zu 
untermalen. Trotz des begrenzten visuellen Raumes von Paula wirkt er durch den O-
Ton sehr ruhig und entspannt.   
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5.4- Farbdramaturgie 
 
Der Film beginnt mit LOW KEY Bildern, um die aufgeladene, angespannte 
Atmosphäre zu betonen. Trotz der Schönheit der Landschafsbilder vermittelt dies das 
Gefühl von lauernder Gefahr. Die Farben wirken immer kälter im Laufe des Films, 
bzw. mit dem zunehmenden Tempo. Am Ende des Films wandelt sich die Farbe zu 
dunklem Blau. Dazu gegenläufig verhält sich die Farbe im Teil der  Narration. 
Zunächst ist sie warmbraun und assoziiert die harmonische Beziehung zwischen 
Paula und ihrer Umgebung, noch dazu vermittelt die braune Farbe ihre 
Verbundenheit mit der Erde. Mit zunehmendem Alter verschwinden langsam die 
braunen Töne und wandeln sich am Ende des Films zum kalten dunklen blauen Ton. 
Die beiden Kontrahenten treffen sich am Ende des Films, um dem Schicksal zu 
begegnen. Diese farbliche dramaturgische Entscheidung ist aus einer Wahrheit 
heraus gefällt: Der Tod und der Zerfall sind das Gesetz aller Gegensätze der Natur. 
Von hier aus entstand der Titel des Films A – SYMMETRIE. Man kann ihn als 
Symmetrie lesen aber auch als A-Symmetrie.  
 
5.5- Problemlage und Lösungen 
 
Durch meine Erfahrung bei der Produktion dieses Films habe ich festgestellt, dass 
die Verknüpfung zwischen dem Querschnitt und der Narration kein einfacher Vorgang 
ist und viele Komplikationen mit sich bringt, die überwunden werden müssen. Diese 
Komplexität kommt aus der Widersprüchlichkeit zwischen der Natur des 
Querschnittprinzips und der Narration. Das Querschnittprinzip besteht aus beliebig 
breiten Themen oder Inhalten, die miteinander assoziativ zusammenhängen, in der 
„Logik der Gedankengänge“, unabhängig von ihrer logischen Kausalität oder von der 
„Logik von Raum und Zeit“ (Reisz/ Millar, Zitiert nach Hickethier 1996: 113). 
Ein Beispiel dafür ist der Film KOYAANISQATSI. In diesem Film gibt es viele breite 
Themen, die miteinander nicht unbedingt verbunden sind. Wir wissen zwar nicht, wo 
und wann genau diese Ereignisse stattfanden, aber diese breiten Themen ordnen 
sich alle unter einen gemeinsamen Leitgedanken, der den Eingriff der Menschen in 
die Natur und die daraus resultierenden Folgen darstellt.  
Ein weiteres Beispiel ist der Film BERLIN – DIE SINFONIE DER GROßSTADT. Die 
unterschiedlichen breiten Themen des Films sind miteinander verbunden durch die 
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Darstellung der großen Industriestadt als ein zukünftiger virtueller menschlicher 
Lebensraum.  
Dies steht jedoch im Gegensatz zur Narration, die sich mit einem bestimmten Thema 
mit definierter Zeitrichtung in einem Raum beschäftigt. Mit anderen Worten sind die 
Ereignisse miteinander durch einen dramaturgischen, kausalen Zusammenhang 
verknüpft.  
Um diesen Widerspruch zwischen den beiden Konzepten in einem Film zu 
bewältigen, sollte man die folgenden Punkte berücksichtigen: 
 
• Die dramaturgische Struktur der Narration regelt und diktiert das 
dramaturgische Konstrukt des Querschnitts und nicht umgekehrt.  
 
Das bedeutet, dass zunächst das dramaturgische Konstrukt der Narration festgelegt 
wird, und erst dann sucht man die Themen des Querschnitts, die die Dramaturgie der 
Narration unterstützen und ihre Bedeutung erweitern. Ein Beispiel dafür: die erste 
Sequenz im Film A – SYMMETRIE. Hier wollte ich narrativ die Hauptfigur (Paula) 
charakterisieren. Sie ist eine alte Frau, die harmonisch und zufrieden in ihrer kleinen, 
geschlossenen Welt lebt. Deswegen habe ich ihre harmonische, entspannte Welt zu 
der angespannten, unruhigen und bedrückenden Welt in Kontrast gesetzt, welche 
außerhalb ihrer kleinen Welt liegt. Genau so zeigt die zweite Sequenz Paula als 
feinfühligen Menschen, wie sie sich um die Natur in ihrer Welt kümmert und trotz 
ihres hohen Alters noch harte körperliche Arbeit in ihrem Garten verrichtet. Vor dieser 
narrativen Sequenz habe ich querschnitthafte Bilder gezeigt, die den massiven 
aggressiven Eingriff des Menschen in die Natur darstellen.  
 
• Damit die dramaturgische Struktur des Films zusammenhält, sollten die Bilder 
so angeordnet sein, dass es einen visuellen oder thematischen Übergang gibt 
zwischen dem Ende und Anfang der angeordneten, montierten Sequenzen.  
 
Ein Beispiel dafür: die Großaufnahme vom Maschinenrad am Ende des Querschnitts 
3a sorgt für einen visuellen Übergang zu dem Rad der Brotschneidemaschine am 
Anfang von 3b in Paulas Küche. Das bedeutet, dass die visuelle Verknüpfung an 
dieser Stelle durch MATCH FRAME vollzogen wurde, während das Ende der 
Sequenz 3b mit dem Anfang der Sequenz 4a durch den kontrastierenden Inhalt 
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verknüpft wurde: Paula nimmt mit ihren Angehörigen in sehr entspannter und ruhiger 
Atmosphäre eine Mahlzeit ein. Dieser Szene folgen Zeitrafferaufnahmen, die Fast-
Food Restaurants zeigen.  
 
• Die Intensivität der Narration soll mit der Intensivität des Querschnitts 
ausgeglichen werden. 
 
Das bedeutet: wenn die Intention der Narration den Film dominiert, dann wird der 
Querschnitt als überflüssig betrachtet und umgekehrt. Dies bedeutet auch, dass die 
Intention nicht mit der Länge der Sequenz gemessen wird, sondern mit der Intensität 
und der Anspannung der Ereignisse. Dies basiert nicht auf einer logischen 
Denkweise, sondern beruht auf dem Bauchgefühl.  
 
• Zwangsläufig stützt sich der Querschnitt auf Stummbilder, aufgrund der 
weitflächigen breiten Themen, die nur assoziativ miteinander 
zusammenkommen. Das bedeutet, dass der Querschnitt keine gesprochene 
Sprache verträgt. Dies beeinflusst die gesamte dramaturgische Gestaltung 
des Films, die sich eher auf die visuelle Ausdruckweise der Bilder und die 
filmischen visuellen Mittel konzentriert. Dies führt uns auch zwangsläufig zur 
Minimierung der gesprochenen Sprache im narrativen Teil. So soll die 
narrative Geschichte sehr intensiv erzählt werden.   
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Sequenzliste 1 
Walter Ruttmann: Berlin- Die Sinfonie der Großstadt 
 
 
Nr. Zeit/Min. Inhalt 
0 00:00 - 1:25  
 
Nacht 
 
 
 
 
 
 
 
Morgen 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vormittag 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vorspann 
Wasserwellen, abstrakte Linien und Flächen 
Schranke, schnellfahrender Zug, Gleise, Stromasten, Schild, Berlin 
15km. 
1 1:26 - 2:11 
 
  
   
2 2:12 - 3:14 
 
Datschen, Vororte, Industrie, Gleise und Weichen 
3 3:15 - 5:14 Einfahrt in den Bahnhof, auf Schild „Berlin“ zu. Dampfende Teile der 
Lok. 
   
4 5:15 – 5:54 Häuser aus Vogelperspektive, Turmuhr, 5:00  
5 6:00 – 7:54 Menschenleere Straßen, Abwasserschacht, Fensterfronten aus 
Froschperspektive, leere Fabrik, Schaufenster mit Mannequin 
6 7:55 - 10:22 Polizist, Katze in einer leeren Straße, Gruppe auf dem Hinweg von 
einer Party, Tauben, Plakatkleber, Tore öffnen sich, Zug nach 
Potsdam, Arbeiter aus einem Haus.  
7 10:23 – 12:09 Zunehmend gehen Arbeiter und kleine Angestellte zur Arbeit, Züge, 
Radfahrer, Straßenbahn, zunehmende Hektik „ Menschen, 
Straßenbahnen, Haltstellen,  
8 !2:10 – 14:03 Fabriktor öffnet sich, Massen an aussteigenden Fahrgästen, Beine 
der laufenden Masse, Beine einer Kuhherde, Marschierende 
Soldaten, Orgelspieler, Menschenmasse, Froschperspektive von 
Fabrikschornstein, Gerüste, Vieh wird aus einem Hofgetrieben, kleine 
Geschichte von Arbeitern, die in Fabriken hinein gehen.  
9 14:15 – 15:46 Close up von einer Hand, die die Maschinen in Gang setzt, kleine 
Geschichte von der Produktion der Glühbirnen, laufende Zahnräder, 
Maschinendetails 
10 15:47- 16:33 Abfüllung von Milchflaschen, Großbäckerei, Gießerei, Fabrikschlote 
   
11 
 
 
 
 
12 
16:37 –17:55 
 
 
 
17:58 – 18:47 
Zwischen Titel „ 2.Akt 
Fenster werden geöffnet, Hausfrauen, Händler, Schuhkind, 
Bäckerjunge, Dienstmädchen und Hausfrauen gehen einkaufen, 
Müllabfuhr, Zeitungsverkäufer, Postboten 
 
Geschichte des Schulbeginns: Kinderbeine auf den Schulweg, 
Schüler vor Schulbeginn 
13 18:49 – 19:30 8:00 Uhr, Geschäfte öffnen sich, Rollläden vor den Schaufenster 
werden hochgezogen, Blick durch Rollladen auf Innenhof 
14 19:37 – 20:27 Herren beim Ausritt, Hausfrauen beim Kehren, Teppichklopfen, 
Straßenreinigung 
15 20:28 - 21:30 Angestellte im überfüllten Doppeldeckerbus, Unternehmer steigt in 
sein Auto, Schuhputzer 
16 21:34 – 22:16 Bahnsteige, überfüllte Bahn, nach Erkner, v.a. Angestellte lesen 
Zeitungen  
17 22:19 – 23:05 Gehetzte Menschenmassen, die sich in verschiedene Richtungen auf 
Gehsteigen und Treppen bewegen, Blumenverkäuferin 
18 23:07 – 24:16 Menschenmassen betreten Geschäftsgebäude und Flure, 
Fuhrwerke, Aufzuge 
 
 
19 
 
 
24:22 – 24:48 
 
Aktenschränke werden geöffnet, Buchhalter legt Hemdschoner an, 
klappernde Schreibmaschinen in schneller werdender Überblendung, 
drehende Spirale 
20  24:49 – 25:15   
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21 25:19 – 25:55  
 
 
 
 
 
 
 
 
Mittag 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nachmittag 
 
 
 
 
 
Zwischen Titel „ 3. Akt“ 
U-Bahnfahrt, Baustellen. 
22 
 
 
 
23 
 
 
 
25:56 – 27:15 
 
 
27:19 – 28:19 
Straßenszenen, Passanten, Verkehr, Menschenansammlung  
Straßenverkäufer, Straßenkünstler, Zauberer, Taubenkäfig, Paar, 
Maschinenbetriebene Schaufensterfiguren  
 
Kleine Geschichte: Streiterei, Menschenansammlung, Ordnungshüter 
greift ein 
Verkehrsschilder, Verkehr, Öffnen einer Litfaßsäule, Detailaufnahmen 
von Maschinen.  
24 
 
 
 
 
28:21 – 31:21 Beobachtung von Menschen: flanierende Frauen, Farbiger, flirtender 
Herr, Braut steigt aus Auto, Maschinenbetriebene 
Schaufensterfiguren 
Polizist ordnet den Verkehr, alte Trau betritt Kirche, Passanten gehen 
vorbei, Pferd ist auf die Straße zusammengebrochen 
festlicher Empfang für Diplomaten und Hindenburg, Militärkapelle, 
Mönch 
 
Massendemonstration, Redner, Polizist 
25 31-23 – 32:16  Bettler, Verkehr, Leichenwagen, hektischer Verkehr, 
überdimensionale laufende Werbefiguren, Werbeplakate an 
Hauswänden 
26 32:18 -34:22  Rauch eines Zuges, Überblendungen von Richtungsschildern, 
Reisende, Entladen eines Zuges, Beladen eines Autos 
 
Flugzeug startet, Flugzeug über der Stadt, Luftaufnahmen, Hotel: 
Schlüsselbrett 
27 34:25 – 35:34 Verkehrschaos: Autos, Bahnen, Fuhrwerke, ... etc. wird durch 
Polizisten geregelt 
 
Kamerafahrt, begleitet Bus, Wachmann, wippende Figuren 
28 
 
 
 
 
 
35:35 – 37:45 
 
 
 
 
Bettler hebt Zigarettenstummel auf, Polizist begleitet Kind über die 
Straße 
Hektik des Verkehrs: Menschen müssen über die Straße rennen, 
Bahnen fahren diagonal durch das Bild in Gegenrichtungen 
(Beschleunigung)  
Schnelle Überblendungen von Mittagszeitungen, Polizist Pferdehof, 
Verkehrs 
 
   
29 
 
37:46 – 39:26 Zwischen Titel „4. Akt“ 
12 Uhr, Maschinenrad bleibt stehen, Bauarbeiter machen Pause, 
Pferde ebenfalls, Schaufensterfiguren bewegen sich weiter, 
Geschäftsleute oder Angestellte essen in einem Restaurant, Löwe im 
Tierpark wird gefüttert, Kind isst, Babykamel wird gestillt 
30 39:37 – 40:34 Ärmliche Kinder umarmen ihre Mutter, in einem luxuriöse Restaurant 
werden auf riesigen Platten edle Gerichte serviert, Großküche, 
Luxusrestaurant von innen, Imbissstand, Eisbude, Affe isst 
31 40:40 – 41:22 Spülen, elektrische Spülanlage, Berg mit Essensresten, Kinder 
suchen im Abfall, Katze wühlt in Abfalltonne, arme Menschen und 
kleine Angestellte genießen die Ruhe auf der Straßen 
 
 
 
32 
 
 
 
41:23 – 42:56  
 
Elefant, Nilpferd, Hund und Bären und ein Arbeiter legen sich zur 
Mittagsruhe hin 
Schiff wird durch Schleuse geschleust, Fotograf im Park nimmt drei 
Mädchen auf 
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33 42:57 – 45:39  
 
 
Kinder spielen im Sand, in Pfütze, mit Löwenbabys, auf Gehweg, 
Puppenwagen 
Frauen sehen aus Fenster, beobachten Musiker im Hof, Cafe: Gast 
in einem Cafe bricht auf, die Tiere brechen ihre Mittagsruhe ab, 
34 45:40 – 47:20  Druckrad läuft wieder an, (Detailsaufnahmen von Zeitungsproduktion 
dann werden sie verpackt, ausgeliefert und verkauft), Überschriften: 
Krieg, Mord, Börse, Heirat, Geld (mehrmals wird die Überschrift 
„Geld“ mit schnellem Rhythmus) wiederholt 
 
35 47:21 – 47:41 Hektik/ schnelle Schnitte: (Schienen, durchdrehende Glastür, 
Achterbahnschienen aus subjektive Perspektive, schneller Schwenk, 
drehende Spirale) 
 
36 47:46 - 48:25 Eine arme Streichholzverkäuferin, Schmuck im Schaufenster eines 
Juweliers, Bettlerin, Wind kommt auf – Zeitungen, Plakaten und Hut 
fliegen weg 
LS. für eine Frau, will Selbstmord auf Brücke begehen, 
Wasserstrudel, dann medium shot für die Frau, dann 
Detailsaufnahme: Achterbahn, aufgerissenes Auge, Achterbahn, 
Wiederholung, Wasserstrudel, Spirale, Flusswellen, Neugierige 
sehen den Selbstmord. 
 
37 48:40 – 49:50 Flanierende Models, hin- und her rennender Löwe im Käfig, 
kämpfende Hunde, springender Affe, Pfeilschilder in unterschiedliche 
Richtungen, Bahnschranke, (schräger Schwenk von Achterbahn), 
Wind, Regen, Feuerwehr, Zug 
  
38 49: 51 – 50:56 Feierabend: Hund schüttelt sich, Spatzen, (Detailaufnahmen von 
Maschinen, die langsam bleiben stehen), Arbeiter waschen sich, Sie 
machen sich auf den Heimweg, Arbeitsplätze werden aufgeräumt, 
Tore schließen 
 
 
39 
 
50:58 – 52:36 
 
Schleuse öffnet sich, Ruderboote, planschende Kinder, Segler 
(Sportveranstaltungen: Autorennen, Wettrennen, Taubenflug,, 
Radrennen, Seifenkistenrennen, Hunderennen, Ruderwettkampf, 
Pferderennen, Schwimmwettkampf, Golf, Tennis, Polo, Spielende 
Kinder, Marathon  
40 
 
52:39 – 44:26 Spaziergänger, Gartenlokal, Modenschau, Cafe, Tanzlokal,  
 
Die Dämmerung hat begonnen im Park und in den Straßen  
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54:28 – 56:08 
 
 
 
 
 
 
Zwischentitel „ 5.Akt“ 
(Fensterfront: Beleuchtung geht in den Zimmern an), Leuchtreklamen 
von Kinos, Autos fahren mit Licht, Menschen auf dem Weg ins Kino, 
(Im Kinosaal: Chaplins Beine auf der Leinwand), Leuchtreklamen, 
beleuchtete Schaufenster, Abendgarderobe, Überblendungen 
Leuchtreklamen von Kinos, Vorführung, etc.  
 
42 
 
56:14 – 58:24 
 
Künstlerinnen schminken sich, kleiden sich an, Blicke ins Publikum, 
das Orchester beginnt zu spielen, Vorhang wird hochgezogen, 
orientalische Tanzdarbietung 
Garderobenfrau, Trapezkünstler, Reiter, Kunstradfahrer, Jongleur, 
Clowns, Tänzerin, Akrobaten, Cancan-Tänzerin, Vorhang fällt 
 
43 58:32 – 59:22 Künstler und Publikum verlassen das Theater, bettelnder Junge, 
blinkende Hotels durch Leuchtreklamen, Kamera fährt an Passanten 
vorbei, Straßenbahnen 
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44 59:26 – 
1:01:16 
Eishockey, Eistanz, Halle mit künstlerischem Schnee: 
Schneeschuhpolonaise, Ski- und Schlittenfahre, Eishockeymatch, 
Hallenradrennern, Boxkampf, Tanzwettbewerb 
Musik-Band, Tanzcafe: (Gäste tanzen Charleston, Beine wippen 
auch unter dem Tisch mit) 
 
45 1:01:17 - 
1:01:32 
Nächtliche Straße bei Regen, Straßenbahn, Gleisarbeiter schweißen 
 
46 1:01:54 - 
1:03:30 
Trinkhalle, Harmonikaspieler, trinkende Arbeiter, eng umschlungenes 
Paar in der Detailaufnahme, Tanzbar: (Champagnerflasche wird 
geöffnet, Geschäftsleute, Barkeeper mixt Cocktails, Tanzvorführung, 
Partyatmosphäre), Casino, Kartenspieler, Tanz, Roulette 
 
47 1:03:31 - 
1:04:05 
Straßen bei Nacht, beleuchtete Fassade beginnt, sich zu drehen, 
geht über in ein Feuerwerk, Funkturm mit Scheinwerfer 
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Sequenzliste 2 
Hossam Wahbeh: A-Symmetrie 
Sequenz Zeit/Min. Inhalt 
1a 
00:37 – 2:34 Die unversehrte Natur: 
Feuer vom Triebwerk einer startenden Rakete, Zeitraffer: 
bildende Wolken, Hölle, Landschaft, Wasserfälle, 
Kamerafahrt über das Wasser, Schwarzblende. 
 
1b 
02:35 – 4:36 Charakterisierung von Paula: 
Wasser fließt vom alten Wasserröhr, Haus im Garten,  
wackelnder Fenstervorhang.  
Off-Ton:  
- Kommt alles anders als man denkt. Ja….Ja. 
Schatten Vom Fenster auf dem Sofa.  
Off-Ton: 
- Ich habe Zeit zum durchdenken. Ich bin Oft ganz allein 
M.S. Paula setzt im dunklen Zimmer.  
Cl.Up. Gesicht von Paula. 
Paula in der Kirche 
Paula auf die Straße. Zunehmender Lärm.
2a 
04:37 – 7:20 Eingriff der Menschen in der Natur: 
riesige Maschine des Bergbaues, Sprengladungen, 
Bauwerke der Energieversorgung, Stromleitungen, 
Kraftwerke, Gießerei. 
2b 
07:21 – 9:04 Gartenarbeit 
Paula pflanzt, pflegt, entet. 
Kamera fahrt: große Aufnahme vom Kopfsalat in der Hand 
von Paula. 
 
3a 
09:05 – 11:21 Die Maschine diktiert den Lebensrhythmus:  
Beschleunigte Aufnahmen: 
- Große Aufnahme von Erntemaschine, 
Erntemaschine, Supermarkt, Fließband von 
Käseproduktion, Menschenmasse im 
Hauptbahnhof, geometrische Menschenmasse auf 
Brücken, Vergnügungszentrum, Supermarkt, 
Fabrik, Fließband, Maschinenrad.  
3b 
11:22 – 13:31 Harmonie und Zufriedenheit: 
- Küchenarbeit: Rad von Brotschneidemaschine, 
Teigkneten, Spitzle schaben. 
- Großaufnahmen von Gesicht.  
- Off-Ton: Es ist nicht einfach, wenn man im Alter so 
blind ist. Ich danke Herr Gott jeden Tag, dass ich 
hell und dunkel sehe. Ganz bestimmt, da bin ich 
arg dankbar noch. Ich hoffe, dass es so bleibt. 
Paula betet, danach isst mit der Familie. 
4a 
13:32 – 14:36 Fast Food und die Einsamkeit 
Zeitraffer: Fast Food, Ketchup Maschine. Essen in 
Restaurants.  
Slow Motion: eine Frau isst einsam im Fabrik 
Zeitraffer Kasse, Fast Food, Cafeteria. 
Slow Motion eine Frau trinkt Cafe alleine.  
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Sequenz Zeit/Min. Inhalt 
5a 17:46 – 19:56 Hektik der Stadt 
Große Aufnahme: Gefesselte Hände im Bus, schlafender 
Mensch, Menschenmassen, Dichte des Verkehrs. 
Slow Motion: gestresstes Gesicht vom alten Menschen, Rettung 
von krankem Mensch auf der Straße. Füße,  
beschleunigte Aufnahmen: Hektik des Verkehrs, erschöpfter 
Mensch. 
Zeitraffer: Hektik des Verkehrs, Fließband von Autoproduktion, 
Autodichte auf Straßen, Menschenmasse, die Rolltreppen 
schleudern Massen von Menschen auf die Straßen, Hektik der 
Menschen. 
Slow Motion: Überforderte alten Menschen.  
5b 19:57 – 24:51 Alterungsprozess 
wenig Wasser fließt vom alten Wasserrohr 
Paula sitzt still im Garten, verrostetes Fahrrad, vergammelte 
Mirabelle. 
  
 4b 
 
14:37 – 17:45 
 
Die Kraft des Verstandes- Tag: 
Paula kocht Cafe, dann schneidet sie Kuchen 
 
Off-Ton: 
- Ich habe gutes Gefühl und wenn man immer in der 
gleichen Umgebung ist, kann man sagen, wo da steht 
und wo das ist und so weiter.  
- Das weißt man schon. Ich komme dort zu recht, weil ich 
alles weiß. Ich habe wenig Verstand und das gibt mir 
viel. 
 
Paula gießt Wasser in die Kaffekane.  
Off-Ton: 
-  Ich schaffe gerad mit meinem Verstand 
 
Unruhige Hand-Kamera:  
Das Wasser fließt aus der Kanne  
O-Ton von Paula: 
-  Es sei den Cafemacherei, So was 
Paula bemüht sich das Wasser zu trocknen. Sie ist überfordert.  
Extrem unruhige Hand-Kamera folgt Paula vom Hinten 
Off-Ton: 
- Es ist ganz nachts. Es macht mich so trübselig.  
 
Paula sitzt am Couch im Wohnzimmer  
O-Ton von Paula :  
- Es ist auch hier ganz nachts. Ich glaube, dass mein 
Auge trübe. Ich weiß es nicht. Auf alle Fälle, es ist nicht, 
wie es seien soll. 
-  
Ruhige Kamera: 
 Große Aufnahme vom Gesicht 
 O-Ton: 
-  Liebe Zeit, Liebe Zeit 
Off-Ton vom Filmemacher (ironisch):  
-  Es ist ganz dunkel im Zimmer 
O-Ton von Paula:  
- es ist gut, dass du zu gibst, wen ich sage 
-  
Details Aufnahme von Augen. 
O-Ton von Paula: 
Ich soll etwas schaffen. Ich weiß gar nicht, was ich anfangen soll. 
Bäume runter schneiden. Das mache ich nicht mehr. 
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Paula ist hilfsbedürftig: die Tochter hilft ihr im Garten, im Keller, 
beim Kuchen, beim Spätzle schaben 
6a 24:52 – 25:58 Menschen-Maschine 
Zeitraffer: 
Chipherstellung, Fließbandarbeit, Maschine, Beamter, 
Gelddruckerei, Produktionsstatte, Gelddruckerei 
Geldzähler.  
6b 25:59 – 30:18 Alterungsprozess 
geschlossene Hände vor der Brust, Paula sitzt still auf der 
Couch. 
Die Tochter pflegt die alte schwache Paula, (einziehen, Haare 
kämmen). 
Paula sitzt still im Garten 
Extrem L.S. (Paula sitzt einsam im Garten).  
 
Sequenz Zeit/Min. Inhalt 
7a 30:18 – 32:24 Menschen-Maschine, Digitalisiertes Zeitalter 
Digitalspiel. 
Zeitraffer: Menschen bewegen sich wie Maschinen. 
Slow Motion: verzweifelte Menschen. 
Zeitraffer: Bowling, Kinosaal, Menschen tanzen auf farbigem 
geometrischen Boden, Digitalspiel, Menschenmasse am Strand. 
Familie schläft vor Baukulissen  
7b 32:25 – 33:57 Zunehmender Alterungsprozess 
Paula: macht Mittagsschlaf, sitzt erstarrt auf der Couch 
Große Aufnahme: versteifte Beine.  
8a 33:58- 34:40 Zunehmender Lebensrhythmus (Abstraktion) 
Extrem schnelle Zeitraffer: 
-  die Straßen, die Gegenstände und die Menschen, wie 
geometrische horizontale und vertikale Linien, die sich in 
verschiedene Richtungen bewegen und fließen und 
einander schneiden. 
Startende Rakete, eisige Kälte  
8b 34:41 – 37:32 Das Ende: der Zerfall 
vereiste Landschaft, vereister Garten. 
Paula sitzt starr auf der Couch. Lebloses Gesicht. Tochter bringt 
Paula ins Bett, Paula macht Gebet zum Einschlafen.  
Standbilder: Die Kamera geht aus dem Haus.  
Eine fliegende Rakete explodiert. Die Kamera folgt einem 
herunterfallenden Brocken.  
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„Letztes Bild“, Walter Ruttmann, 1918 
Öl auf Leinwand, 77,0 x 104,5 cm, 
Privatbesitz. 
 „Berliner Kohlenträger“ 1929, August Sander, 
S/W Foto. 
 „Der Kohlenmann“, 1931, Leo Breuer  
Öl auf Holz, 150,5 x 86 cm. 
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Schnittfrequenz des Films BERLIN – Die 
SINFONIE DER GROßSTADT (1927- Walter 
Ruttmann).  
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